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Vorwort. 


— 


Hiermit überreiche ich der gebildeten Welt, zunächst den 
gebildeten Deutschen, ein Werk, an welchem ich acht Jahre lang: 
in ernstesten Studien gearbeitet habe, und welches erst nach 
vielfacher Umarbeitung und bedeutender Vermehrung und Klärung 
des Inhaltes seine gegenwärtige Gestalt erhalten hat. Ich darf 
wohl aber auch die feste Zuversicht aussprechen, dafs dieses 
Buch einen dauernden Wert besitzen und vielfachen kunst-philo- 
sophischen Untersuchungen als Grundlage dienen wird. Denn 
der verständige Leser, welcher den zu der Lektüre meiner Schrift 
nötigen Grad intellektueller Bildung besitzt, wird mir zugeben, 
dafs es sich hier um die Entdeckung unumstöfslicher und höchst 
wichtiger, wenn auch bisher kaum geahnter Wahrheiten und um 
ewig gültige Gesetze handelt. 

Wie ich mein Werk mit tiefstem und heiligstem Ernste 
verfafst habe, so kann ich mich mit ihm auch nur an ernste 
Leser wenden. Damit solche Leute, welche diesen Ernst nicht 
besitzen, nicht ihre — vielleicht im Kartenspiel weit besser zu ver- 
wendende — Zeit unnütz an meine Untersuchungen verschwenden, 
will ich lieber gleich hier bemerken, was ich von meinen Lesern 
voraussetzen mufs, wenn sie mich verstehen wollen. 

Zunächst verlange ich eine hohe allgemeine Bildung, und zwar 
ganz speziell auch eine ernstlich philosophische. Wer nicht mit 
Schopenhauers Philosophie vertraut ist, wer Richard Wag- 
ners Schriften, und insbesondere gerade seine schwierigste 
»Beethoven« (imIX. Bande seiner »Gesammelten Dichtungen 
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und Schriften«) nicht ganz genau kennt und versteht: der kann 
ganz unmöglich den Sinn meiner Darlegungen erfassen. Aufser- 
dem mufs der Leser Kenntnis der Musiknoten, wenn möglich 
auch der Elemente der Musiktheorie und des Klavierspiels be- 
sitzen. Dagegen braucht er keineswegs Musiker von Fach zu 
sein: ist doch leider das einseitige, fachsimpelnde und ungebildete 
Musikantentum selbst unter den Fachmusikern ganz erschrecklich 
verbreitet und findet sich sogar bisweilen bei den Inhabern der 
ersten Kapellmeisterstühle der Oper und des Konzertsaales, sowie 
bei den Direktionen sogenannter Musikschulen! Da die Musik 
bis heute leider in höchst bedauerlicher Weise in der Erziehung 
der Jugend vernachlässigt wird, weil man von dem ungeheuer 
grofsen, kulturellen Werte dieser Kunst keine Ahnung hat, so 
dafs der Kunstpöbel ebenso zahlreich im I. Range und im Parket, 
als auf der höchsten Galerie vertreten ist; da infolgedessen der 
Musik fast gar kein tieferes und ernsteres oder gar philosophisches 
Interesse entgegengebracht wird: so werde ich wohl nur wenig 
Leser finden, denen mein Buch im wahrsten Sinne zugänglich 
sein wird! Diese Wenigen aber genügen mir; denn für sie habe 
ich geschrieben. »Feuilletonistisches Geschwätz« nach berühmtem 
Muster kann ich nicht liefern; wer sich bei der Lektüfe meines 
Werkes amüsieren will, der lasse die Hände davon! Die Musen 
sind weder Maitressen noch Metzen; und gar die Musik ist un- 
nahbar und heilig! Der ernste und wirklich gebildete Leser aber 
wird ganz gewifs Belehrung und Anregung aus meinem Werke 
schöpfen und einen ganz ungeahnten Einblick in das innerste 
Wesen der Musik erlangen. 

Wenn dieser Leser nun wahrscheinlich finden wird, dafs ich 
in dieser Schrift mich vielfach wiederhole, so kann ich ihm ruhig 
darauf erwidern, dafs ich dies thın mufs. Denn wer eine ganz 
neue Sache aufbringt, der mufs suchen, diese von allen Seiten 
zu beleuchten und ihr von überall her beizukommen, weil nur 
auf diese Weise eine möglichst genaue, nicht nur linien- und 
flächenhafte, sondern sozusagen plastische Kenntnis von dem 
neuen Dinge erlangt wird. So werden meine Wiederholungen 
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bei genauerer Aufmerksamkeit sich denn eigentlich nicht als 
solche zeigen, sondern ich beleuchte nur ein und die selbe Sache 
von verschiedenen Standpunkten aus, oder auch umgekehrt, ich 
beleuchte verschiedene Dinge von einem bestimmten Standpunkte 
aus. Hier will ich mich gleich dagegen verwahren, was ich in der 
Schrift selbst noch mehrfach thun werde, dafs ich etwa die Musik 
in mechanische Bestandteile zerlegen wolle. Einen solchen Ein- 
druck kann wirklich nur ein recht oberflächlicher Leser von 
meinen Untersuchungen erhalten! Denn jedes Kunstwerk ist 
ein Organismus, und folglich müssen auch alle seine Teile 
organisch sein. Also kann ich duch nicht zeigen wollen, wie 
man komponieren soll (denn das wäre ebenso eitel, als wenn 
man die Vögel ihren eigenen Gesang lehren wollte); sondern ich 
‘will und kann einzig klar legen, warum eine Komposition gerade 
so komponiert worden ist, wie sie eben ist, und nach welchen 
metaphysischen Gesetzen der Komponist völlig unbewufst dabei 
verfahren ist. Warum ich meine Urgesetze »metaphysische« 
nenne, wird jeder Leser ohne weiteres verstehen, welcher mit 
Schopenhauers Metaphysik der Künste innig vertraut und 
also auch befreundet ist: einem anderen Leser hierfür aber den 
Grund angeben zu wollen, wäre unnütze, verlorene Mühe. Denn 
wohl mit keinem Worte ist mehr Mifsbrauch getrieben worden, 
als mit den dreien: Kunst, Philosophie und Metaphysik. Zu 
ersterer zählte man die Jongleur- und Dresseurberufe; zur zweiten 
rechnete man die stumpfsinnigste Wortverdreherei, und unter 
der letzteren verstand man ein Geschwätz über die »letzten Dinge« 
unter Anwendung der Kausalitäts-, Zeit- und Raumgesetze, welche 
doch nur den Erscheinungen angehören. Ich meine, dafs nur 
der über Kunst, Philosophie und Metaphysik mitreden sollte, 
der diese drei Dinge echt und wahr kennen gelernt hat, d. h. 
im neunzehnten Jahrhundert am besten durch Schopenhauer und 
Richard Wagner, welche ja auch so beispiellos merkwürdig 
mit einander übereinstimmen und sich gegenseitig ergänzen. 
Zum Schlusse möchte ich noch darauf hinweisen, dafs mir 
bei der Neuheit meiner kunstwissenschaftlichen Untersuchungen 
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vielleicht und mitunter kleine Irrtümer untergelaufen sein können 
(obwohl dies in der Hauptsache bestimmt nicht der Fall ist!). 
Ich mufs dann den verständigen Leser bitten, mich zu korrigieren. 
Ferner fordere ich diesen auf, in meinem Sinne und angeregt 
durch mich, weiter zu forschen und fort zu arbeiten! Denn wenn 
wir dem Wesen der Tonkunst auf den Grund gehen wollen, 
wenn wir es schliefslich völlig erschöpfen und ganz erkennen 
wollen, wie ich mit meinem vorliegenden Werke einen grund- 
legenden Beitrag hierzu geliefert zu haben glaube, so wird hier- 
zu die Kraft und Lebensdauer eines einzelnen Menschen kaum 
ausreichen. Mit vereinten Kräften und gleichgesinnten Genossen 
aber wird das Ziel, zwar nur allmählich, dafür aber auch ganz 
sicher erreicht werden, zum Heile der Kunst und zum Wohle 
der kunstverständigen und kunstliebenden Menschheit! 


Dresden, am 22. Mai 1900. 


Curt Mey. 


CURT MEY 
Die Musik als tönende Weltidee. 
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Erstes Kapitel. 


Über den Zusammenhang der Aesthetik mit den Haupt- 
lehren und Systemen der Philosophie, sowie über die 
Entwickelung der Metaphysik der Musik bis zu Arthur 
| Schopenhauer und Richard Wagner. 


Wenn wir in den folgenden Untersuchungen über das 
Wesen der Musik die Gefahr vermeiden wollen, uns in traum- 
hafte und haltlose Spekulationen und metaphysische Phantasien 
zu verlieren; wenn wir im Gegenteil darauf ausgehen, recht 
reale Resultate zu erzielen: so müssen wir zuvörderst einerseits 
unsere philosophische Richtung genau fixieren und andrerseits 

die Grenzen der Musik in dem von uns hier gemeinten, für uns 
in betracht kommenden Umfange festsetzen. 

Solange die Menschheit über ihr eigenes Sein und über 
das Wesen der Welt nachgedacht hat, d. h. also, solange es 
eine Philosophie giebt, erkennen wir in dieser mit geringerer 
oder gröfserer Deutlichkeit zwei Richtungen, die sich unaufhör- 
lich bekämpfen, wobei bald die eine, bald die andre vorüber- 
gehend den Sieg davon zu tragen scheint, während bisweilen 
auch der Versuch unternommen wird, beide Richtungen zu ver- 
einigen und mit einander zu verschmelzen. Es sind dies die 
beiden Richtungen des Idealismus und des Materia- 
lismus. Unter diesen beiden Namen begreife ich aber hier 
nicht nur die philosophischen Richtungen, welche in der Ge- 
schichte der Philosophie direkt mit diesen Namen belegt werden, 
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sondern auch die ihnen verwandten, sowie die sonst sich ihnen 
mehr oder weniger nähernden Schulen. Insbesondre gebrauche 
ich Materialismus und Formalismus in identischem Sinne, 
wobei unter Formalismus diejenige Richtung zu verstehen ist, 
welche sich auf die äufseren Formen der Welt und aller Dinge, 
also auf die Erscheinungen beschränkt, ohne sich um das innere 
Wesen, um das »Ding an sich« zu kümmern. 

Während in Indien, wo die tropisch-überreiche Natur dem 
Menschen freiwillig und freigebig spendete, was er zu seinem 
Lebensunterhalte bedurfte, die idealistische Richtung der Philo- 
sophie frei und ungestört sich entwickeln konnte, in der esoteri- 
schen Lehre der Veden; während sie als exoterische Lehre, 
in die seltsamsten und phantastischsten Mythen gehüllt, dort 
sogar zur allgemeinen Volksreligion wurde: so traten bereits im 
alten Griechenland, wo der Mensch der schon spröde gewor- 
denen Natur täglich erst abringen mulste, was er zum Leben 
nötig hatte, beide philosophische Weltanschauungen sich von 
vornherein gegenüber, und zwar bereits in Heraklit und in 
Demokrit, von denen der erstere Idealist, der letztere Materialist 
war. Beide Schulen brachten bedeutende Männer hervor; und 
wir können sagen, dafs die idealistische in Platon, die mate- 
rialistische oder realistische dagegen in Aristoteles ihre gröfsten 
Vertreter im Altertume hatte. Wir können die gesamte moderne 
Philosophie sogar, und ebenso die mit dieser zusammenhängende, 
oder vielmehr aus ihr entsprossene Aesthetik, in jedem ihrer 
Vertreter im grunde auf einen dieser beiden grofsen Griechen 
zurückführen. Dieser Grundgegensatz in der Weltanschauung 
pflanzte sich also bis in die moderne europäische Philo- 
sophie, insbesondere in die germanische Philosophie hin- 
ein fort. Der Widerstreit drang auch in das Gebiet der Kunst- 
lehre oder Aesthetik ein und nahm hier in der zweiten Hälfte 
des neunzehnten Jahrhunderts sogar eine scharf polemische Form 
an. Es wird wohl — dies lehrt uns ein aufmerksamer Blick in 
die Geschichte — niemals die eine Richtung die andere zu 
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überzeugen vermögen und damit dauernd die allgemein gültige 
werden; ja ich möchte sagen, dafs es fast ebenso sehr Herzens- 
und Gefühlssache wie Angelegenheit des Verstandes und der 
Vernunft sei, welcher Philosophie man zuschwört, als welcher 
Religion man angehört! Von ihrem Standpunkte aus betrachtet 
und in ihrem Sinne genommen, hat schliefslich eine jede ernst- 
lich gemeinte und wohldurchdachte Philosophie recht. Wie wäre 
es auch möglich, dafs ein geistig hervorragender Mann, als wel- 
cher doch jeder wirklich berufene Philosoph in mehr oder weni- 
ger hohem Grade anzunehmen ist, sich durch sein ganzes Leben 
hindurch ausschliefslich und einzig im Irrtum befinden könnte? 
Man wird also, je nach dem Standpunkte, von welchem aus man 
‚die Welt anschaut, mit gröfserer oder geringerer Bestimmtheit 
der einen oder aber der anderen Richtung zuneigen. Nur mufs 
man dabei bedenken, dafs nicht jeder Standpunkt ein gleich 
hoher ist, und dafs man von dem Gipfel eines hohen Berges 
eine vollkommenere Rundschau und einen weiteren Überblick 
genielst, als von der halben Höhe, obwohl, was man von letz- 
terer aus sieht, oft auch sehr schön und recht interessant sein 
mag. Wer nun aber den weiterreichenden Umblick hat, dem 
ist — gleiches Auffassungsvermögen vorausgesetzt — doch jeden- 
falls wohl auch eine tiefere Einsicht möglich! 

Der in philosophischen Dingen erfahrene Leser wird sogleich 
aus dem Titel der vorliegenden Schrift: »Die Musik als tö- 
nende Weltidee« wohl ersehen haben, dafs ich mich zur 
idealistischen, und zwar speziell zur Schopenhauerischen 
Philosophie bekenne; denn dieser Titel lehnt sich unmittelbar an 
einen Gedanken dieses Philosophen an. Ist mir dies nun innerste 
Überzeugungssache, so leugne ich nicht, dafs ich es nicht für 
durchaus unmöglich halte, die von mir in den folgenden Dar- 
legungen herbeizuführenden Resultate auch an der Hand eines 
anderen, vielleicht sogar der materialistischen Schule angehören- 
den Philosophen mit mehr oder weniger Bestimmtheit zu erzielen ; 


ja, vielleicht wäre ich für meine Leser wohl gar von vornherein 
ı* 
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weniger überzeugend, wenn ich meine Ausführungen ausdrück- 
lich auf einen einzigen Philosophen zurückführen zu müssen er- 
klären würde: denn so grofs und so genial ein Mann auch immer 
sein mag, und so tief er auch in die ewigen Wahrheiten ein- 
dringe, so erkennt und beleuchtet er diese doch immerhin nur 
von seinem Standpunkte, also gewissermafsen nur von einer 
Seite aus, keineswegs aber von allen Seiten, und so fällt wohl 
unter Umständen manchmal auf die eine Seite zuviel Licht, wäh- 
rend die anderen Seiten zu sehr im Schatten bleiben; und Irr- 
tümer von oft eben so grolser, nur negativer Bedeutung, wie es 
die erkannten, wirklichen Wahrheiten von positiver sind, trüben 
die letzteren. Immerhin möchte ich betonen, dafs, wenn ich 
auch andre Philosophen als Ausgangspunkt für aesthetisch-meta- 
physische Musikstudien für möglich erkläre, dies eben auch wirk- 
liche Philosophen sein müssen, d. h. Männer, welche nichts als 
die Wahrheit suchen, nicht aber solche, die am liebsten alle 
möglichen Systeme vermischen, um es mit niemand zu ver- 
derben (wodurch aber eben gerade alles verdorben wird), die 
mit Begriffen gleichsam spielen, und diese erklärt zu haben 
glauben, wenn sie die Unbekannte x durch die Unbekannte y 
ersetzt d. h. statt der Begriffserklärung nur ein neues, nicht er- 
klärendes Wort gesetzt haben. Philosophie besteht nicht aus 
leeren, vielleicht fein und symmetrisch gezirkelten Worten, da 
sie nach dem Wesen der Welt zu fragen hat; genau so wie die 
Musik nicht aus kaleidoskopartigen Tonspielen besteht, sondern 
gleichfalls ein innerstes Wesen ausströomen mufs, welches uns 
sogar sehr viel, vielleicht auch alles, zu sagen hat! 

Was mich nun aber hauptsächlich veranlafst hat, meine Unter- 
suchungen über das Wesen der Musik ganz speziell auf dem 
metaphysischen Systeme Arthur Schopenhauers aufzubauen, 
das hat verschiedentliche Gründe. Erstens bin ich, wie gesagt, 
von der Richtigkeit der Lehre dieses Philosophen in ihren Grund- 
theorien vollkommen und auf das tiefste überzeugt. Zweitens 
erfreut sch Schopenhauer der begeisterten Zustimmung 
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Richard Wagners, des bei weitem gröfsten modernen Künst- 
lers und des bisher gröfsten Musikers überhaupt’), welcher einer- 
seits durch die Metaphysik des Frankfurter Philosophen erst 
zur klarsten Vernunfterkenntnis des tiefsten Wesens der Kunst, 
wie seiner eigenen, erhabensten Kunstwerke, gelangte, andrer- 
seits aber durch seine bedeutendsten Kunstwerke (welche als die 
vorzüglichste Quelle für die Erforschung des innersten Wesens 
der Musik nachzuweisen, mir hoffentlich in meinen folgenden 
Untersuchungen gelingen wird) geradezu die Richtigkeit der Lehre 
Schopenhauers von der Metaphysik der Musik als thatsächlich 
beweist und endlich in der Festschrift »Beethoven« Schopen- 
hauers Metaphysik der Musik erweitert hat. Endlich aber habe 
ich meine, hier zu entwickelnden Resultate nicht sowohl durch 
Wagner-, als auch durch Schopenhauer-Studien gefunden, 
und zwar anfänglich zufällig, ich möchte sogar beinahe sagen: 
auf plötzlichem Wege, durch Inspiration. 

_ Der Materialismus und Realismus bleiben immer entweder an 
der Erscheinung der Welt unmittelbar haften, indem sie diese 
für das »Ding an sich« erachten; oder aber sie suchen sich 
das Metaphysische durch das Physische zu erklären. Letzteres 
mufs nun aber schon um des willen zu Irrtümern und auf Ab- 
wege führen, weil das Übernatürliche eben über dem Natürlichen 
steht, also höher ist als dieses; weil man aber zwar das Über- 
natürliche durch das Natürliche allegorisch verdeutlichen, niemals 
aber für die Vernunft erklären kann. So ist die materialistisch- 
realistische Richtung mit jeder exoterischen Religion zu verglei- 
chen. Diese mufs auch regelmäfsig in die Natur und zu den 
Menschen hinabsteigen, um sich den Sinnen und dadurch 





t) Wer diesen Ausspruch von vorn herein in abrede stellt, der mag mein Buch 
schnell wieder beiseite legen! Für ihn ist es durchaus nicht geschrieben; ihm 
habe ich nichts zu sagen, schon weil er mich überhaupt nicht verstehen könnte. 
Ich wende mich vor allem an diejenigen, denen die musikalische Kunst vor 
allen andern in dem Dreigestiin Bach-Beethoven-Wagner verkörpert er- 
scheint. D. V. 
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indirekt auch dem Denken des Menschen einigermafsen und bis 
zu einem gewissen Grade verständlich zu machen. Da bekommt 
das Ewige, das Metaphysische, als ein Gott oder als ein Götze, 
menschliche oder auch tierische Gestalt; da wird das Jenseits als 
wirklicher Raum gedacht, in welchem die Verstorbenen körper- 
lich (weil räumlich — also doch jedenfalls körperlich, wenn auch 
in veränderter Körperlichkeit) weilen u. s.w. Der Idealismus 
scheidet aber Erscheinung und »Ding an sich« deutlich und be- 
stimmt von einander, in der ersteren gewissermafsen nur die 
Form, in der letzteren dagegen den Inhalt der Welt erblickend. 
Zwar geriet auch die idealistische Philosophie auf Abwege, in- 
dem sie nämlich, bei immer schärferer Betonung und Hervor- 
hebung des »Ding an sich« die Erscheinungswelt schliefslich ganz 
vergals, oder ihr doch wenigstens keinerlei Bedeutung mehr 
beilegen zu dürfen wähnte. Ursprünglich war dies aber durch- 
aus nicht so! An der Wiege wenigstens der arischen Mensch- 
heit gedieh bereits vor Jahrtausenden der Idealismus zu einer 
der schönsten und erhabensten Blüten menschlicher Weisheit, in 
der Vedanta-Philosophie. Hier wurde die Einheit der Welt 
als Erscheinung mit dem »Ding an sich«e noch deutlich betont 
und als die Grundlehre aller Weltweisheit hingestell. Aller- 
dings geschah dies nur in der gelehrten Priesterkaste, in der 
esoterischen Lehre. Denn je mehr diese philosophische Religion 
zur Religionsphilosophie wurde, je tiefer sie sich endlich als reli- 
giöser Kult in die niederen und niedrigsten Volksschichten herab- 
senkte, um so mehr hüllte sie sich in einen immer dichter wer- 


-.. denden, allegorischen Nebelschleier, so dafs von hier aus schliefslich 


nur noch höchst unbestimmte und schwankende Schattenlinien 
von der ursprünglich nackten Gestalt der ewigen Wahrheit zu 
erkennen waren. Die Lehre wurde exoterisch! Denn nur 
exoterisch kann und darf für die grofse Masse der 
. Menschheit die Philosophie oder ihr Ersatz, die Re- 
ligion, sein! Stets wird die Menge an der Erscheinung haften 
bleiben. Weil dies nun die materialistische Philosophie gröfsten- 
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teils auch thut, so ist sie von jeher die populärere und verbrei- 
tetere gewesen und wird es auch immerdar bleiben. Denn sie 
ist gewissermafsen die exoterische Philosophie, während der 
Idealismus die reine, esoterische Lehre der Auserwählten aller 
Zeiten und Völker sein und bleiben wird. 

Schon Platon, und nach ihm die Schule der Stoiker, 
fingen an, die Erscheinung zu vernachlässigen und den Haupt- 
wert auf das »Ding an sich« zu legen. So erkannte ersterer die 
den Erscheinungen zumgrunde liegenden »Ideen«, während die 
letzteren im Aoyos orepuarinos den ewigen Erzeuger der Er- 
scheinungen erblickten. Ähnlich war es bei Scotus Erigena 
und anderen Scholastikern, deren philosophische Tiefe meist 
viel zu gering veranschlagt wird, weil sie allerdings allzusehr im 
Banne des Dogmenzwanges stehen, und weil man deshalb bei 
ihnen ausschliefslich theologisch-spekulative Tendenz zu finden 
meint. — Spinoza wird von Schopenhauer als »unbewulster 
 Materialist« bezeichnet (cf. »Parerga«, »Fragmente zur Ge- 
schichte der Philosophie«, $ ı2), während Locke die 
idealistische Richtung weiter fortführte, welche in Kant zur voll- 
ständigen und deutlichsten Scheidung von »Ding an sich« und 
»Erscheinung« kam. Erst Schopenhauer wies mit Be- 
stimmtheit die Identität von »Ding an sich«e und »Erscheinnng« 
nach, indem er sagte, dafs ersteres immer selbst uns als »Wille« 
zum Bewuftsein komme, für welchen dann die Welt der Er- 
scheinung zur »Vorstellung« werde Schopenhauer stellte 
somit die Einheit der uralten Vedanta-Lehre wieder her, ihr 
dabei aber eine weit gröfsere Klarheit verleihend. Die Identität 
von »Ding an sich« und von »Erscheinung« besteht darin, dafs 
die raum- und zeitlose Ureinheit des ersteren in den Erschei- 
nungen in die Vielheit und Mannigfaltigkeit in Zeit und Raum 
tritt. Schopenhauers Lehre ist also eigentlich kein 
blofser Idealismus mehr, sondern sie wird zum Mo- 
nismus, indem sie zugleich den Materialismus, in seiner 
reinsten und unvermischten Bedeutung, mit umfafst, 
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oder diesen vielmehr erklärend erlöst. Schopenhauer 
sagt daher keineswegs zuviel und überhebt sich durchaus nicht, 
wenn er meint, dafs er die Philosophie gefunden habe, die man seit 
zweitausend Jahren suche. Bei richtigem Erfassen der Lehre des 
grofsen Danzigers, und eventuell bei deren weiterem Ausbau, 
werden sich alle Probleme des menschlichen Daseins und des 
Weltalls, wenn nicht durchaus lösen, so doch deuten und ver- 
ständlich machen lassen. Richard Wagner, der, wie wir noch 
sehen werden, berufen war, diese Philosophie insoweit zu ergänzen 
und teilweise auch richtig zu stellen, als es sich in ihr um die 
Metaphysik der Künste, insonderheit um die Metaphysik der 
Musik handelt; Richard Wagner, den wir als den geistigen 
Führer und künstlerischen Erzieher des deutschen Volkes und, 
durch des letzteren Kraft und Beruf, der ganzen kultivierten Erd- 
bevölkerung anzusehen haben; Richard Wagner, der ganz 
gewifs auch den Allergröfsten, die jemals auf diesem Erdball ge- 
wandelt sind, in nichts nachsteht; Richard Wagner spricht 
folgende, ungemein hohe Meinung über den unvergleichlichen 
Wert der Philosophie Arthur Schopenhauers aus: 


>— — zur Anleitung für ein vollständiges Beschreiten des Weges wahrer 
»Hoffnung (sc. auf Regeneration und auf eine wahre Kultur der Menschheit, 
»d. V.) kann nach dem Stande unserer jetzigen Bildung nichts anderes em- 
»pfohlen werden, als die Schopenhauerische Philosophie in jeder Be- 
»ziehung zur Grundlage aller ferneren geistigen und sittlichen Kultur zu machen; 
»und an nichts haben wir zu arbeiten, als auf jedem Gebiete des Lebens die 
»Notwendigkeit hievon zur Geltung zu bringen. Dürfte dies gelingen, so wäre 
»der wohlthätige, wahrhaft regeneratorische Erfolg davon gar nicht zu er- 
»messen, da wir denn andrerseits ersehen, zu welcher geistigen und sittlichen 
»Unfähigkeit uns der Mangel einer richtigen, alles durchdringenden Grund- 
»erkenntnis vom Wesen der Welt erniedrigt hat.« ”) 


t) Auf Seite 257 des X. Bandes von Richard Wagners »>Gesammelte 
Schriften und Dichtungen« (Leipzig, E. W. Fritzsch, 2. oder 3. Auf- 
lage), in dem Aufsatze: >» Was nützt diese Erkenntnis?» — Ich be- 
merke hierbei ein und für allemal, dafs ich Wagner immer nach 
der kleinen (Volks-JAusgabe citiere, da diese die verbreitetere 
ist und immer mehr verbreitet wird, zudem ein vergleichendes 
Seitenregister mit der ersten (grofsen) Ausgabe enthält. D.V. 
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Kurz vorher nennt Wagner die Schopenhauerische Lehre 
das »klarste aller philosophischen Systeme«. Da ich nun meine 
von mir in dieser vorliegenden Schrift erstrebten Resultate aus 
einer eigentümlichen Betrachtung des Wagnerischen Kunst- 
werkes schöpfen und entwickeln werde, so wird es — bei dem 
innigen, inneren Zusammenhange des grofsen Denkers mit dem 
grofsen Dichter — nun wohl auch derjenige erklärlich finden, 
dafs ich auf Schopenhauers Philosophie in meinen Unter- 
suchungen fufse, derjenige, meine ich, welcher nicht oder doch 
nicht unbedingt Anhänger und Jünger des Frankfurter Philo- 
sophen ist. 

Ich wende mich nunmehr zu Schopenhauers Aesthetik, 
wobei ich indessen gelegentlich auch Aussprüche anderer Philo- 
sophen und Aesthetiker beider Richtungen anführen und teil- 
weise auch einer kritischen Beleuchtung unterziehen werde. Einen 
Überblick über die Geschichte der Aesthetik im allgemeinen und 
über den zwischen ihrer idealistischen und ihrer formalistischen 
Richtung herrschenden Streit zu geben, würde mich aber hier 
zu weit abführen. Wer sich hierüber besonders orientieren 
möchte, den verweise ich auf die Dissertationsschriften von 
Arthur Seidl’) und von Martin Seydel’), von denen die 
eine der idealistischen, die andere der formalistischen Ansicht 
huldigt. . 

Es ist übrigens nicht allein Richard Wagner, der sich 
unter der Künstlerwelt als begeisterter Anhänger Schopen- 
hauers dokumentiert; auch andere Künstler teilen hierin seine 
Meinung. Ich erwähne zunächst Franz Liszt, der seines 
grofsen Freundes Darlegungen der Lehre des Frankfurter Philo- 


‘) Beide sind Inauguraldissertationen der philosophischen Fakultät der 
Leipziger Universität, Arthur Seidl: »Vom musikalisch Erhabenen« 
(1887, gedruckt zu Regensburg) und Martin Seydel: »Arthur Schopen- 
hauers Metaphysik der Musik« (1894). Der zweite Verfasser steht auf 
einem für die lebendige Kunst, insbesondere für die Musik, durchaus unbrauch- 
baren Standpunkte. D. V. 
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sophen mit Enthusiasmus aufnahm, ferner aber auch den grofsen 
russischen Dichter, Grafen Leo Tolstoi, der in fast über- 
schwenglicher Weise Schopenhauer als den gröfsten Mann 
aller Zeiten und aller Völker verehrt. Am meisten mufste sich 
jedoch der Musiker zu diesem grofsen Denker hingezogen fühlen, 
weil noch niemand die Musik, diese bisher mehr oder weniger 
gering geschätzte Kunst, so hoch gestellt hatte, wie gerade unser 
Philosoph. Dafs er in Richard Wagners philosophischen An- 
schauungen eine vollständige Umwälzung hervorrufen mufste, 
oder vielmehr, dafs Schopenhauers Philosophie die Einheit 
zwischen Wagners künstlerischem Wollen und logischem Denken 
in dem lange darnach ringenden Künstler herstellte, ist um so 
weniger zu verwundern, als der Künstler Wagner von jeher 
unbewufst Schopenhauer ungemein nahegestanden hatte und 
nur der über seine Kunst gern auch nachdenkende Feuerkopt 
sich anfänglich zufällig an die hohle und oberflächliche Mode- 
philosophie der Junghegelianer (insbesondere Feuerbachs) 
angeschlossen hatte’). Dafs der reife Wagner unbedingt zum 
klarsten und tiefsten Denker unter allen schaffenden Künstlern 
geworden ist, dürfen wir wohl ohne Scheu grofsenteils dem Ein- 
flusse Schopenhauers auf ihn zuschreiben. 

Es ist nun für das leichtere Verständnis meiner weiteren Aus- 
führungen unerläfslich, in kurzen Zügen Schopenhauers philo- 
sophische Kunst- und speziell seine Musiklehre, mit gleichzeitiger 
Berücksichtigung von Urteilen ähnlich denkender, sowie auch 


+- 


2) Vgl. hierzu: Hugo Dinger: »Richard Wagners geistige Ent- 
wickelung. Versuch einer Darstellung der Weltanschauung 
Richard Wagners mit Rücksichtnahme auf deren Verhältnis zu 
den philosophischen Richtungen der Junghegelianer und Arthur 
Schopenhauers« (Leipzig 1892, E. W. Fritzsch). Insbesondere wären hier 
nachzuschlagen die $$ ı—5 des V. Kapitels der genannten Schrift, sowie die 
»Tabellarische Übersicht über die Entwickelung der Weltanschauung Richard 
Wagners«, am Ende des Buches. Auch in H. St. Chamberlains Prachtwerk 
über Richard Wagner (München 1896, Bibliographischer Kunstverlag) em- 
pfiehlt es sich, hierüber nachzulesen. D. V. 
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anders denkender Philosophen, Aesthetiker und Kritiker zu 
rekapitulieren. Man hat Schopenhauer, der bekanntlich in 
äufserst schroffer Weise seinen atheistischen Standpunkt immer 
und immer wieder betonte, den christlichsten aller Philosophen 
genannt, weil seine Lehre in ihren grofsen Zügen nicht nur mit der 
esoterisch-buddhistischen und Vedanta-Philosophie, dem Urbilde 
christlich-germanischer Weltanschauung und Moral, sich deckte, 
sondern weil sie auch der ursprünglichen und reinen Lehre des 
Erlösers zu entsprechen schien, welcher die Nichtigkeit des irdi- 
schen Lebens verkündete (»Mein Reich ist nicht von dieser Welt«), 
und das Mitleid, d. h. das Aufgehen des Einen im Anderen, das 
Aufgeben und Vergessen der eigenen Individualität, das Durch- 
brechen des principii individuationis, und schliefslich das Auf- 
gehen aller Individualität im All, als höchste Tugend pries und 
selbst ausübte. Schopenhauer definierte zunächst die Philo- 
sophie, welche man bisher als die Wissenschaft der Begriffe 
hingestellt hatte, als die Wissenschaft in Begriffen; er suchte 
die Grenzen dieser Wissenschaft zu bestimmen und zu erreichen 
und dadurch sein System auszufüllen. Wie Kant erkannte er 
das Jenseits aller Erscheinungen, welchen selbst er nur einen 
idealen Wert zuzusprechen vermochte; er erkannte aber vor 
allem, dafs dieses, von Kant als »Ding an sich« bezeichnete 
Jenseits nicht nur in uns selbst auch vorhanden sei, sondern 
uns sogar als »Wille« zum Bewulstsein komme (Selbstbewufst- 
sein. Ferner bestätigte und vollendete er die Kantische 
Erkenntnis, dafs wir mit unsrer, einzig durch das Gehirn er- 
möglichten, von Sinneseindrücken, von Vorstellungen (nämlich 
von Erscheinungen in Raum, Zeit und Kausalität) abhängigen 
Verstandes- und Vernunfterkenntnis nur bis an die Grenzen der 
physischen, der Erscheinungswelt, gelangen können; dafs es 
uns einzig vergönnt ist, von da aus hie und da einen, aller- 
dings nebelhaften Blick in das ewige, zeitlose und raumlose 
Reich der Metaphysik zu werfen; dafs es uns aber für immer 
versagt bleiben mufs, mit Hülfe der Wissenschaft erleuchtend 
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in dieses Reich einzudringen. Sehnsüchtig wirft unser Philosoph 
nun einen Blick auf die Künste und besonders auf das tief- 
geheimnisvolle Wesen der Musik, und meint (in »Welt als Wille 
und Vorstellung« I. Band, III. Buch, $ 52, S. 337 ff.)*): »gesetzt, 
es gelänge, eine vollkommen richtige, vollständige und in’s ein- 
zelne gehende Erklärung der Musik, also eine ausführliche Wie- 
derholung dessen, was sie ausdrückt?) in Begriffen zu geben, 
so würde diese sofort eine genügende Wiederholung und Er- 
klärung der Welt in Begriffen, oder einer solchen ganz gleich- 
lautend, also wahre Philosophie seine. Es kommt nun darauf 
an, einerseits zu untersuchen, ob wir nicht eine Musik finden 
können, welche die ganze Welt darstellt; zweitens darnach zu 
fragen, ob und wie weit wir diese Musik in Worten vollkommen 
und vollständig erklären können. Für unmöglich hält dies Scho- 
penhauer selber ja auch nicht; sonst würde er den soeben 
angeführten Satz ganz gewifls negativ geformt und gesagt haben: 
»da es nicht gelingen kann«, anstatt: »gesetzt, es gelänge«. 
Eines ist jedoch klar —- nämlich dafs, wenn wir diese, vom 
Philosophen angeregte Untersuchung vornehmen wollen, wir als- 
dann einen völlig neuen, bisher noch niemals erschauten oder 
gar betretenen Weg zu diesem Zwecke suchen und einschlagen 
müssen. Doch dies kann erst nach weiteren Erörterungen ge- 
schehen. 


:) Wenn ich aus Schopenhauers Werken mit Angabe der Seitenzahl 
citiere, so geschieht dies stets nach der Ausgabe von Reclam jun. in Leipzig. 
Hierfür brauche ich aber nicht nur, wie bei Wagners »Gesammelten 
Schriften und Dichtungene«, die Billigkeit und daraus folgende, gröfsere 
Verbreitung als Grund anzuführen ; sondern die Reclamsche Ausgabe, bearbeitet 
von Eduard Grisebach, in 6 Bänden und 4 Nachlafsbänden, erreicht zwar 
die Ausstattung der bisherigen Editionen nicht, ist aber dafür inhaltlich wesent- 
lich besser, mit der allergröfsten und peinlichsten Sorgfalt gearbeitet, geradezu 
ein Muster von >kritischere Ausgabe. D.V. 

2) Schopenhauer stellt hier also die Musik bereits als Ausdruck hin 
und sich selbst damit auf die Seite v. Hauseggers, der das ganze Wesen 
der Musik als Ausdruck darzustellen und zu entwickeln versucht (vgl. weiter 
unten!),. Das ist wohl zu beachten! D.V. 
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Richard Wagner sagt in einer Kunstschrift aus der Zü- 
cher Periode (Kunst und Revolution«), dafs die zwei 
Jahrtausende, welche seit dem Untergange des griechischen, 
ideal-nationalen Gesamtkunstwerkes verflossen sind, nicht der 
Kunst (denn die Einzelkünste sind für den Bayreuther Meister 
im höchsten und lebensvollsten Sinne noch keine Kunst), son- 
dern der Philosophie zugehören. Während also der Philosoph, 
der dies vom andern Standpunkte nicht anerkennt und nur von 
einem zweitausendjährigen Suchen nach der Philosophie, welche 
endlich zu finden ihm selbst erst beschieden war, weils; während 
dieser also, an den äufsersten Grenzen der Philosophie an- 
selangt, in Erkenntnis der ewigen Unzulänglichkeit seiner Wissen- 
schaft für die höchsten Ziele, in ahnungsvoller Sehnsucht wie 
hülfeflehend nach der Musik hinüberschaute: so versuchte Ri- 
chard Wagner umgekehrt, die höchsten Aufgaben der Philo- 
sophie durch die Kunst zu lösen, und machte gleichsam die 
Musik zur tönenden Philosophie und Metaphysik. Es ist gewils 
im höchsten Grade bemerkenswert, dafs sich also Wissenschaft 
und Kunst, die Philosophie nämlich und die Musik, in zwei so 
grofsen Genien, wie Schopenhauer und Wagner, beinahe 
gleichzeitig entgegenkamen, um sich miteinander zu vereini- 
gen: wer erkennt nicht besonders im zweiten Aufzuge von 
»Tristan und Isolde« tönende Philosophie? Und es ist 
dabei ein gar seltsames Schicksalswalten, dafs der Philosoph den 
ihn aus seiner Erkenntnisnot errettenden Künstler durchaus nicht 
in seiner gewaltigen Gröfse anerkannte (weil er ihn eben nicht 
erkannte), noch gar diesen in seinen- unerhörten künstlerischen 
Bestrebungen hätte zu folgen vermocht! 

Die Künste stellen, nach Schopenhauers Kunstlehre, ewige 
Ideen (im Sinne Platons) dar. Er sagt z. B., dafs der Bild- 
hauer, welcher einen schönen Menschen — etwan Apollo — 
in Marmor meifselt, in diesem die Idee der menschlichen Gestalt 
so vollkommen ausspricht, wie dies der Natur im einzelnen In- 
dividuum nicht zu gelingen pflegt, so dafs er dann, auf sein 
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fertiges Kunstwerk weisend, zur Natur triumphierend sagen könne: 
»nicht wahr, das war's, was du doch sagen wolltest, als du die 
menschliche Gestalt hervorbrachtest ?« Unter diesem Gesichts- 
winkel betrachtet der Philosoph nun alle Künste. Von der Bau- 
kunst, der Architektur, ausgehend, findet er, dafs deren Auf- 
gabe »die Verdeutlichung der Objektivation des Willens auf 
der niedrigsten Stufe der Sichtbarkeit ist, wo er sich als dumpfes, 
erkenntnisloses, gesetzmäfsiges Streben der Masse zeigt und 
doch schon durch Selbstentzweiung und Kampf offenbart, näm- 
lich zwischen Schwere und Starrheit«. Schopenhauer nimmt 
hier allerdings den Begriff Baukunst im allerengsten Sinne und 
sieht gänzlich ab von jeder, diese Kunst verschönenden Plastik, 
Ornamentik und Malerei; wenn man aber ein Ding definieren 
will, so mufs man es alles Beiwerks entkleiden und es nackt vor 
sich sehen, wenn es sich dabei auch nicht immer so schön und 
so grofsartig ausnimmt, als wenn es mit fremden Federn sich 
geschmückt hat: dieses ist das einzige Verfahren, welches eine 
unbedingt und uneingeschränkt richtige Definition irgend eines 
Dinges ermöglicht. Von der Architektur kommt der Philosoph 
auf die Skulptur (wie schon erwähnt) zu sprechen, alsdann 
auf die Malerei, endlich auf die Poesie, und in dieser zuletzt 
auf das Trauerspiel, »welches auf der höchsten Stufe der Ob- 
jektivation des Willens, eben jenen Zwiespalt mit sich selbst, in 
furchtbarer Gröfse und Deutlichkeit vor die Augen führt«. — 
Zuvor äufsert er über das Wesen aller Künste folgendes: 


»Welche Erkenntnis nun aber betrachtet jenes aufser und unabhängig von 
»aller Relation bestehende, allein eigentlich Wesentliche der Welt, den wahren 
»Gehalt ihrer Erscheinungen, das keinem Wechsel Unterworfene und daher für 
»alle Zeit und mit gleicher Wahrheit Erkannte, mit einem Worte: die Ideen, 
»welche die unmittelbare und adäquate Objektivität des Dinges an sich, des 
»Willens sind? Es ist die Kunst, das Werk des Genius. Sie wiederholt die 
»durch reine Kontemplation aufgefafsten, ewigen Ideen, das Wesentliche und 
»Bleibende aller Erscheinungen der Welt, und je nachdem ihr Stoff ist, in 
»welchem sie wiederholt, ist sie bildende Kunst, Poesie oder Musik. Ihr ein- 
»ziger Ursprung ist die Erkenntnis der Ideen, ihr einziges Ziel die Mitteilung 
»dieser Erkenntnis.... Wir können sie geradezu bezeichnen als die 
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»Betrachtungsweise der Dinge unabhängig vom Satze desGrun- 
»des, im Gegensatze der gerade diesem nachgehenden Betrachtungsweise der 
»Dinge, welche der Weg der Erfahrung und der Wissenschaft ist.« 


Es ist dies wohl die einfachste und damit aber auch die voll- 
kommenste Definition des Begriffes Kunst. Die Kunst kennt 
kein »Warum« noch »Wie«, sie kennt nur ein »Es ist«e. Über 
die Musik aber nun sagt Schopenhauer als wichtigste Er- 
kenntnis folgendes: 


>Wir erkennen in der Musik nicht die Nachbildung, Wiederholung irgend 
seiner Idee der Welt: dennoch ist sie eine so grofse und überaus herrliche 
>Kunst, wirkt so mächtig auf das Innerste des Menschen, wird dort so ganz 
»und so tief verstanden, als eine ganz allgemeine Sprache, deren Deutlichkeit 
»die der anschaulichen Welt selbst übertrifft, dafs wir gewifs mehr in ihr zu 
ssuchen haben, als ein exercitium arithmeticae occultum nescientis se nume- 
rare animi, wofür sie Leibnitz (»Leibnitii epistolae collectio Kart- 
-holdi«, ep. 154) ansprach und dennoch ganz recht hatte, sofern er nur ihre 
unmittelbare und äufsere Bedeutung, ihre Schale'), betrachtete.« 


Bei weiterer, gedankenvoller Vertiefung in das Wesen der 
Musik gelangt der geniale Denker zu folgenden, interessanten 
Resultaten: 


»Wenn ich nun in dieser Darstellung der Musik bemüht gewesen bin, 
deutlich zu machen, dafs sie in einer höchst allgemeinen Sprache das innerste 
»Wesen, das Ansich der Welt, welches wir, nach seiner deutlichsten Äufserung, 
»ınter dem Begriff Willen denken, ausspricht, in einem eigenartigen Stoffe, näm- 
lich in blofsen Tönen, und mit der gröfsten Bestimmtheit und Wahrheit, wenn 
ferner, meiner Ansicht und Bestrebung nach, die Philosophie nichts anderes 
ist, als eine verständige und richtige Wiederholung des Wesens der Welt, in 
sehr allgemeinen Begriffen, da nur in solchen eine überall ausreichende und 
sanwendbare Übersicht jenes ganzen Wesens möglich ist; so wird, wer mir 
gefolgt und in meine Denkungsart eingegangen ist, es nicht so sehr paradox 
finden, wenn ich sage, dafs, gesetzt es gelänge, eine vollkommen richtige, 
vollständige und ins einzelne gehende Erklärung der Musik, also eine 





?) Sollten nicht die urteilsschnellen Aesthetiker des Tages, die Journalisten, 
wie Hanslick mit seinen sämtlichen Anhängern und Freunden der Ton- 
arabesken, bedenken, dafs sie ebenfalls immer auch nur die äufsere Bedeutung, 
die Schale der Musik betrachten, nicht aber ihren Kern, oder gar Kern und 
Schale zugleich und in ihrem gegenseitigen Verhältnis? Doch was ist ihnen 
Schopenhauer? 
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»vollständige Wiederholung dessen, was sie ausdrückt, in Begriffen zu geben, dies 
»sofort eine genügende Wiederholung und Erklärung der Welt in Begriffen, 
»oder einer solchen ganz gleichlautend, also wahre Philosophie sein würde, und 
»dafs wir folglich den oben citierten Ausspruch Leibnitzens, der auf einem 
»niedrigen Standpunkte ganz richtig ist, im Sinne unserer höheren Ansicht 
»der Musik folgendermafsen parodieren können: musica est exercitium meta- 
»physices nescientis se philosophari animi.« 


Der Vollständigkeit halber und der Wichtigkeit der Sache 
wegen fügen wir noch eine Stelle aus »Die Welt als Wille 
und Vorstellung« an: 


»Was ist Leben? Diese Frage beantwortet jedes echte und gelungene 
»Kunstwerk auf seine Weise völlig richtig. Allein die Künste reden sämtlich 
»nur die naive und kindliche Sprache der Anschauung, nicht die abstrakte und 
»ernste der Reflexion: ihre Antwort ist daher ein flüchtiges Bild, nicht eine 
»bildende, allgemeine Erkenntnis. Also für die Anschauung beantwortet 
»jedes Kunstwerk jene Frage, jedes Gemälde, jede Statue, jedes Gedicht, jede 
»Szene auf der Bühne: auch die Musik beantwortet sie, und zwar tiefer als 
»alle anderen, indem sie in einer ganz unmittelbar verständlichen Sprache, die 
»jedoch in die Vernunft unübersetzbar ist, das innerste Wesen alles Lebens und 
»Daseins ausspricht.« 


Von entscheidender Bedeutung jedoch für die Erklärung 
gerade des Wesens der Musik ist folgender Ausspruch 
Schopenhauers: 


»Die adäquaten Objektivationen des Willens sind die (Platonischen; 
»Ideen; die Erkenntnis dieser durch Darstellung einzelner Dinge (denn solche 
»sind die Kunstwerke doch selbst immer) anzuregen (welches nur unter einer 
»diesem entsprechenden Veränderung im erkennenden Subjekt möglich ist), ist 
»der Zweck aller anderen Künste. Sie alle objektivieren also den Willen nur 
» mittelbar, nämlich mittelst der Ideen: und da unsere Welt nichts anderes ist, 
»als die Erscheinung der Ideen in der Vielheit, mittelst Eingang in das prin- 
»cipium individuationis (die Form der dem Individuo als solchem möglichen 
»Erkenntnis); so ist die Musik, da sie die Ideen übergeht, auch von der er- 
»scheinenden Welt ganz unabhängig, ignoriert sie schlechthin, könnte gewisser- 
»mafsen, auch wenn die Welt garnicht wäre, doch bestehen: was von den 
»anderen Künsten sich nicht sagen läfst. Die Musik ist nämlich eine so un- 
»mittelbare Objektivation und Abbild des ganzen Willens, wie die Welt 
»selbst es ist, ja wie die Ideen es sind, deren vervielfältigte Erscheinung die 
»Welt der einzelnen Dinge ausmacht. Die Musik ist also keineswegs, gleich 
»den anderen Künsten, das Abbild der Ideen, sondern Abbild des Willens 
»selbst, dessen Objektivität die Ideen sind: deshalb eben ist die Wirkung 
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»der Musik so sehr viel mächtiger und eindringlicher, als die der anderen 
»Künste: denn diese reden nur vom Schatten, sie aber vom Wesen. Da es in- 
»zwischen der selbe Wille ist, der sich sowohl in den Ideen, als in der Musik, 
>nur in jedem von beiden auf ganz verschiedene Weise, objektiviert, so mufs, 
»zwar durchaus keine unmittelbare Ähnlichkeit, aber doch ein Parallelismus, 
‚eine Analogie sein zwischen der Musik und zwischen den Ideen, deren Er- 
»scheinung in der Vielheit und Unvollkommenheit die sichtbare Welt ist.« 
‚Die Welt als Wille und Vorstellung«, I. Band, IH. Buch, $ 52). 


Hier erkennen wir also die Musik als an — wenn ich so 
sagen darf — metaphysischem Werte den Ideen gleichgestellt 
und sie selbst zu einer solchen Idee erhoben: sze zs? die tönende 
Idee der Welt. Auf dieser Erkenntnis von eminentester Bedeu- 
tung werden wir in unseren Untersuchungen wesentlich zu fufsen 
haben. Zuvor aber wollen wir das Verhältnis Schopenhauers 
zur Musik noch einigen Betrachtungen unterziehen und auch 
noch einige darauf bezügliche Aussprüche anführen. Alsdann 
aber werden wir festzustellen haben, ob nicht die Sprache der 
Musik, die Schopenhauer eine »höchst allgemeine Sprache«, 
Richard Wagner dagegen »die Sprache des Unaussprech- 
lichen«e nennt, doch vielleicht ganz oder wenigstens teilweise 
auf irgend eine Art der Vernunfterkenntnis mehr oder weniger 
bestimmt und deutlich vermittelt werden könne. 

Bei dem tiefen Einblick, den unser Philosoph in das in- 
nerste Wesen der Musik hat, mufs es um so auffälliger erschei- 
nen, dafs seine praktischen wie theoretischen Kenntnisse in 
dieser Kunst, sowie ihrer einzelnen Kunstwerke, durchaus keine 
hervorragenden gewesen sind, ja dafs er oft bei der Beurteilung 
von Kunstwerken sehr schiefe Urteile fällt. So wirft er Beet- 
hoven Tonmalerei im üblen, unkünstlerischen Sinne des Wortes 
vor, was doch wohl unbedingt als ein Beweis dafür angesehen 
werden kann, dafs er in den tieferen Sinn z.B. der Pastoral- 
Symphonie kaum eingedrungen sein dürfte. Mozart nennt 
er in einem Atemzuge mit Rossini, welch letzteren er über- 
mäfsig und mit nicht sehr ernsthaft wirkender Leidenschaft lobt. 
Wahrscheinlich vermochte wohl der Frankfurter Philosoph also 
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nicht, die Innerlichkeit, die tiefste Innigkeit und trotz dem 
äufserst schlüpfrigen Sujet höchste Keuschheit der Musik zu 
»Figaros Hochzeit« von der äufserlich-gefälligen, schwatz- 
haft-liebenswürdigen, konventionell-frivolen und im grunde doch 
sehr unbedeutenden und oberflächlichen, mehr gemachten als 
innerlich empfundenen Musik zum unglückseligen Pendant (hi 
Kunst! — hi Virtuosität!) jener Mozartschen Oper, zum 
»Barbier von Sevilla«, zu unterscheiden, so dafs Schopen- 
hauer in diesem Punkte gewissermafsen mit zur grofsen Masse 
gehört. Denn, wenn ich einmal zu prüfen hätte, ob irgend je- 
mand musikempfängliches und musikkritisches Vermögen besäfse, 
so würde ich diesen wahrscheinlich gerade zu einer Parallelkritik 
dieser beiden Opern veranlassen, um die Schärfe seiner kritischen 
Sonde zu konstatieren. Auch das Verhältnis der Musik zur 
Dichtkunst fafst Schopenhauer geradezu gänzlich verkehrt 
auf. Er nähert sich hier der sonst meistens von den An- 
hängern der formalistischen Aesthetik vertretenen Ansicht (und 
versucht sogar, solche philosophisch zu rechtfertigen ' was 
ihm allerdings ohne Sophismen nicht gelingen will, noch 
kann!), dafs die Musik in der Oper nicht nur im eigent- 
lichen, sondern auch im metaphorischen Sinne »tonangebend« 
sein müsse. Er kannte eben nur das, besonders in Deutsch- 
land total verkommene und zur direkten Unkunst gewordene, 
Opernwesen, oder vielmehr Opernunwesen, über dessen Mifs- 
stände wir einen Richard Wagner sein ganzes Leben hin- 
durch klagen hören und dagegen ankämpfen sehen, ohne 
dafs dieser gröfste Künstler selbst hier hätte dauernde und 
wesentliche Verbesserungen herbeiführen können‘). Auch war 


!) Allerdings werden diesen Satz nur diejenigen Leser verstehen können, 
die mit Richard Wagners Schriften und andrerseits mit dem unverfälschten 
und ungetrübten Bayreuther Gedanken vertraut sind ; nicht aber etwan diejenigen, 
welche nur die mehr oder weniger verstimmelten und verhunzten, weil nie zum 
reinen Selbstzweck erhobenen Vorstellungen von klassischen Opern von Gluck 
bis Wagner in den allermeisten unserer Stadt- und leider auch Hoftheater, 
mit ihren Direktoren und Intendanten, kennen. 
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Schopenhauer wohl niemals ernstlich in das Wesen der Gluck- 
schen Opern eingedrungen, die doch trotz französisch-akademischer 
Zwangsjacke wahrhaftige und selbst erhabene, musikdramatische 
Kunstwerke zu nennen sind. Am schlechtesten kommt aber bei 
unserem Frankfurter Philosophen die Kunst und die Person 
Richard Wagners weg, die jener, trotz liebevollsten und von 
höchster Verehrung eingegebenen Annäherungsversuchen, recht 
schroff und ziemlich kritiklos von sich abwies! Einmal beurteilt 
übrigens Schopenhauer eine Oper ganz vom richtigen, näm- 
lich vom dramatischen Standpunkte aus, was in dem Zusammen- 
hange, in welchem es geschieht, zwar einen wahrhaftigen, aber 
doch auch wiederum beinahe komischen Eindruck macht: näm- 
lich er stellt Bellinis »Norma« als ein musterhaftes Drama 
hin. Er bestätigt hier nur, was andrerseits Richard Wagner 
von der Macht der Musik sagt, nämlich dafs sie selbst in »der 
dürftigsten Form immer noch idealisch verklärt« (IX, 140: »Über 
die Bestimmung der Oper«), wobei sich übrigens der Bay- 
reuther Meister zufällig auf ein Werk ganz des selben Komponisten 
(auf »Montecchi e Capuleti«) bezieht. 

Es darf meine Leser nicht verdriefsen, wenn ich mich hier 
so eingehend mit der Philosophie und selbst mit der Persönlich- 
keit Schopenhauers beschäftige, da dies nur sehr scheinbar 
eine Abschweifung von dem Hauptthema meiner vorliegenden 
Schrift ist. Der Frankfurter Philosoph hat, nach meiner, dies- 
mal wohl kaum zu widerlegenden Meinung und Überzeugung, 
die einzige »Metaphysik der Musik« geschrieben, auf wel- 
cher Richard Wagner in seiner herrlichen, unermefslich_ tief- 
sinnigen Festschrift »Beethoven« (IX. Band) erweiternd, mo- 
delnd und deutend fufsen konnte, und welche, weil sie die echten 
Fundamente und Elemente einer solchen Metaphysik enthält, 
durchaus nicht zu umgehen ist, da eben einzig auf diesen und 
aus diesen weitergebaut werden kann. Wenn also auch ich aus 
den Resultaten Schopenhauers weitere Konsequenzen zu ziehen 
beabsichtige und seine metaphysische Musiklehre hauptsächlich 
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zu meinen Untersuchungen gewissermafsen als gegeben voraus- 
setzen mufs, so mufste ich erstere vorher in ihren Hauptzügen 
rekapitulieren und werde teilweise auch sogar noch Kritik an 
ihr zu üben haben! Denn wer wollte dem genialen Denker 
zürnen, weil ihm bei der, überhaupt erstmaligen Behandlung 
einer so schwierigen, ihm noch dazu eigentlich von Haus aus 
gänzlich fern liegenden Sache auch Irrtümer mit untergelaufen 
sind? Sein Verdienst um die Metaphysik der Musik wird da- 
durch keineswegs geringer; im Gegenteil, es bleibt um so un- 
begreiflicher und läfst sein Genie nur noch heller leuchten, wenn 
man bedenkt, wie ein Mann musikalisch vollständiger Laie sein 
und dennoch tiefste, ewig gültige Wahrheiten über das Wesen 
der Musik als erster erkennen konnte! — Verweilen wir daher 
noch etwas bei ihm, und führen wir noch einige charakteristische 
oder sonst für unsere Untersuchungen in betracht kommende 
Stellen aus seinen Werken an. 

Er sagt: »Die vier Stimmen aller Harmonie, also Bafs, 
»Tenor, Alt und Sopran, oder Grundton, Terz, Quinte und Ok- 
stave (— also enge Lage der Harmonie vorausgesetzt! D. V. —) 
sentsprechen den vier Abstufungen in der Reihe der Wesen, also 
»dem Mineralreich, Pflanzenreich, Tierreich und dem Menschen«. 
Hier ahnt Schopenhauer, wie wir später noch aus meinen De- 
duktionen ersehen werden, ebenso bedeutsame, als überraschende 
Wahrheiten; er kommt ihnen sogar ungemein nahe, erkennt sie 
aber dennoch nicht und irrt somit mit diesem Ausspruche. 
Ferner sagt er: »Die Tiefe hat eine Grenze, über welche hinaus 
»kein Ton mehr hörbar ist: dies entspricht dem, dafs keine 
»Materie ohne Form und Qualität wahrnehmbar ist, d. h. ohne 
» Äufserung einer nicht weiter erklärbaren Kraft, in der eben sich 
»seine Idee ausspricht, und allgemeiner, dafs keine Materie ganz 
»willenlos sein kann: also wie vom Tone als solchem ein ge- 
»wisser Grad der Höhe unzertrennlich ist, so von der Materie 
‚ein gewisser Grad der Willensäufserung«. — Ich werde gleich 
im Anfange meiner Darlegungen und eigentlichen Untersuchungen 


Schopenhauers Aesthetik der Musik. 21 





gleichsam auf umgekehrtem Wege die Wahrheit dieses Aus- 
spruches durch Beispiele aus der praktischen Musik nachweisen 
(ohne indessen diesen Nachweis direkt und an sich selbst zu 
führen, weshalb ich den Leser schon hier auf meine Besprechung 
des ersten Tones im Orchestervorspiele zum »Rheingold« 
verweise, oder ihn bitte, sich an genanntem Orte alsdann der 
hier angeführten Stelle erinnern zu wollen). Weiter sagt unser 
Philosoph: »Der Grundbafs ist uns also in der Harmonie, was 
»in der Welt die unorganische Natur, die roheste Masse, auf 
»der alles ruht und aus der sich alles erhebt und entwickelt. — 
»Nun ferner in den gesamten, die Harmonie hervorbringenden 
»Ripienstimmen zwischen dem Basse und der leitenden, die 
.»Melodie singenden Stimme, erkenne ich die gesamte Stufenfolge 
»der Ideen wieder, in denen der Wille sich objektiviert«. Während 
Schopenhauer hier abermals, wie ich noch zeigen werde, um 
die Wahrheit herumgeht, ohne ihr wirklich zu begegnen, und 
weil somit dieser Ausspruch wiederum leicht verwirren würde, 
wollte man ohne Kritik auf ihm fufsen, so entfernt sich in der 
folgenden Erkenntnis dagegen der Frankfurter Philosoph noch 
weiter von der Wahrheit, obwohl auch hierin der Kern seiner 
Betrachtung ein richtiger ist: »Endlich in der Melodie, in der 
»hohen, singenden, das Ganze leitenden und mit ungebundener 
»Willkür in ununterbrochenem, bedeutungsvollem Zusammen- 
»hange eines Gedankens vom Anfang bis zum Ende fortschrei- 
»tenden, ein Ganzes darstellenden Hauptstimme, erkenne ich die 
‚höchste Stufe der Objektivationen des Willens wieder, das 
»besonnene Leben und Streben des Menschen. Wie er allein, 
»weil er vernunftbegabt ist, stets vor- und rückwärts sieht, auf 
»den Weg seiner Wirklichkeit und der unzähligen Möglichkeiten, 
»und so einen besonnenen und dadurch als Ganzes zusammen- 
‚hängenden Lebenslauf vollbringt: dem also entsprechend hat 
»die Melodie allein bedeutungsvollen, absichtsvollen Zusammen- 
»hang vom Anfang bis zum Ende. Sie erzählt folglich die Ge- 
»schichte des von der Besonnenheit beleuchteten Willens, dessen 
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»Abdruck in der Wirklichkeit die Reihe seiner Thaten ist; aber 
»sie sagt mehr, sie erzählt seine geheimste Geschichte, malt jede 
»Regung, jede Bewegung des Willens, alles das, was die Ver- 
»nunft unter dem weiten und negativen Begriff Gefühl zusammen- 
»fafst und nicht weiter in ihre Abstraktionen aufnehmen kann«. 
— Mit dieser metaphysischen Erklärung der Melodie geht nun 
Schopenhauer weit über das Ziel hinaus und schränkt dadurch 
ihre Darstellungssphäre ungemein ein. Wir werden sehen, dafs 
die Melodie nicht nur den Menschen, sondern sämtliche Ideen 
darzustellen vermag, in denen sich der Wille in der Welt der 
Erscheinungen objektiviert; ja dafs sogar die Melodie eigentlich 
einzig die tönende Idee der Welt ist, während die Harmonie 
und die übrigen Hülfsmittel der Musik diese Idee in verschiedene 
Beleuchtung setzen und speziell im Menschen als Mafsstab seiner 
Gefühle und Stimmungen gelten. Aber unser Philosoph vergifst, 
dafs er erst eine vierstimmige Harmonie erklärt, dann aber 
von einer Melodie spricht! Da die Melodie doch nun in den 
allermeisten Fällen nicht auf einer einzigen Harmonie ruht (bei 
der später von uns zu behandelnden und zu entwickelnden 
ersten Weltmelodie ist dies allerdings der Fall), sondern im 
Verlaufe ihres fortschreitenden Ertönens öfterer Harmonie- 
wechsel eintritt, so schreiten doch der Bafs und die Mittelstimmen 
eben dadurch gleichfalls fort und bilden also auch je eine Me- 
lodie für sich. Damit ist ja aber schon aus Schopenhauers, 
soeben angeführten, eigenen Worten unwiderleglich bewiesen, 
dafs die unter dem Menschen stehenden, niederen Willensobjek- 
tivationen ebenfalls in der Musik als Melodie ertönen (wie uns 
späterhin auch noch auf andere Weise begreiflich werden 
wird). 

Wichtig ist die, von Schopenhauer und übrigens auch 
schon von anderen Philosophen ausgesprochene Erkenntnis, dafs 
die Musik — im Gegensatz zu den anderen Künsten — nur in 
der Zeit wirke, vom Raume dagegen unabhängig sei, also nur 
eindimensional, nicht aber, wie alle sichtbaren Erscheinungen, 
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dreidimensional sei (cf. hierzu Arthur Seidl, a. a. O.). Dieses 
alleinige‘ und ausschliefsliche Auftreten der Musik in der Zeit 
wird aber nicht meiner, später folgenden Darstellung wider- 
sprechen, nach welcher die Musik, als tönender Wille, und 
zwar als tönender Universalwille, die gesamte Welt der Vor- 
stellung, also vor allem auch Zeit und Raum, in sich fassen 
kann. 

Wir verlassen Schopenhauer, nicht ohne noch eine hoch- 
wichtige Stelle aus seinem bereits genannten Hauptwerke an- 
geführt zu haben. 


»Die Erfindung der Melodie, die Aufdeckung aller tiefsten Geheimnisse des 
»menschlichen Wollens und Empfindens in ihr, ist das Werk des Genius’, 
»dessen Wirken hier augenscheinlicher, als irgendwo, fern von aller Reflexion 
»und bewufster Absichtlichkeit liegt und eine Inspiration heifsen könnte. Der 
»Begriff ist hier, wie überall in der Kunst, unfruchtbar: der Komponist offen- 
»bart das innerste Wesen der Welt und spricht die tiefste Wahrheit aus, in 
seiner Sprache, die seine Vernunft nicht versteht, wie eine magnetische Som- 
»nambule Aufschlüsse giebt über Dinge, von denen sie wachend keinen Begriff 
»hat. Daher ist in einem Komponisten, mehr als in irgend einem anderen 
»Künstler, der Mensch vom Künstler ganz getrennt und unterschieden.« 


Schopenhauer meint in diesem letzten Satze, der sonst 
leicht zu Mifsverständnissen führen könnte, unter »Mensch« offen- 
bar den Menschen im gewöhnlichen, unter »Künstler« aber im 
genialen, konzipierenden, weltabgewandten Zustande. 


Ehe wir nun Richard Wagners Anschauung von dem 
tiefsten Wesen der Musik näher beleuchten (womit wir den ersten 
Teil unserer, notwendigerweise sehr ausgedehnten Einführung 
zu beschliefsen haben werden), seien — teils im Anschlufs, teils 
aber auch auch im Widerspruch mit Schopenhauers Lehre‘) 


ı) Hinsichtlich der übrigen, durchweg überaus lesenswerten, anregenden 
und sinnvollen, wenn auch nicht immer ganz zutreffenden, Ausführungen Arthur 
Schopenhauers über die Musik möchte ich überdies noch verweisen auf: 
Die Welt als Wille und Vorstellung«e, I. Band, IH. Buch, $ 52 und 
U. Band, Kapitel 39; ferner auf die $$ 218—221 des II. Bandes der »Parerga 
und Paralipomena«< (im V. Bande der E. Grisebach-Reclamschen 
Gesamtausgabe), sowie endlich auf den Abschnitt G aus dem Appendix: 
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nun zuvörderst die Ansichten und Meinungen einiger bekannter 
anderer Philosophen, Aesthetiker und auch Musikkritiker, und 
zwar ziemlich absichtslos und in bunter Reihenfolge angeführt. 
Herbart sagt in seinen »Aphorismen«: »Die Musik 
»zeichnet Affekte, Leidenschaften, Stimmungen, aber nicht Hand- 
»lungen, nicht Gründe der Überlegung, kaum Ironie und Satire, 
»obwohl ihr der Witz nicht ganz fremd ist. Dagegen schöne 
»Sittlichkeit, Erhabenes, Wunderbares, Religiöses, Liebe, Grazie, 
»Naives, Sentimentales, Komisches, Humor.<e Wenn man diese 
Definition so abrupt liest, mit ihren bunt gemengten Aufzählun- 
gen, könnte man leicht in Versuchung kommen, zu vermuten, 
Herbart beurteile unsre hehre Kunst hier nach den Eindrücken 
eines modernen Garten- oder Bierkonzertes, mit ebenso langem, 
als langweiligem, kunterbunt und sinnlos zusammengewürfelten, 
teils »populären« teils »klassischen« Bilderbogen-Programm mit 
einem humoristischen Potpourri als Schlufsnummer! Immerhin 
mag man im grofsen und ganzen dieses Urteil unterschreiben, 


»Bruchstücke aus der Vorlesung über die gesamte Philosophie« 
im IV. Bande des gleichfalls von E. Grisebach herausgegebenen Nachlasses 
des Philosophen (Leipzig 1893, Reclam jun.). In dem letzterwähnten Ab- 
schnitte befindet sich übrigens folgende, höchst beherzigenswerte Stelle, welche 
zwar nicht eigentlich und direkt za unseren Untersuchungen gehört, aber der 
sogenannten »gebildeten Welt« auch heute noch gar nicht oft und laut genug 
zugerufen werden kann, damit ihrer Wahrheit endlich einmal in weiteren Kreisen 
Gehör geschenkt werde! Sie lautet: 

»Freilich verlangt jede Kunst, dafs man die Empfänglichkeit für sie durch 
»Bildung stärke: denn selbst das Ziel, die Absicht der Kunst lernt man erst 
»kennen dadurch, dafs man sie erreicht sehe. So fordert auch die Musik sehr 
»viel Bildung, eben weil nur allmählich und durch Übung der Geist so viele 
>und mannichfaltige Töne zugleich und schnell nach einander fassen und kom- 
»binieren lernt. Wenn daher Einer meint, mit all der bunten Musik wäre es 
»für ihn nichts, er könne blos Tanzmusik oder ein Lied zur Gwuitarre (wofür 
»heutzutage vielleicht »Zithere und »Akkordzither« zu setzen wäre; d. V.) ge- 
»nielsen, so ist dies eben ein Mangel an Bildung. « . 

O, dafs doch alle Menschen, wenigstens die wirklich Gebildeten aller 
Stände, aller Gesellschaftsschichten und aller Berufskreise diese herrlichen 
Worte beachten und darnach handeln möchten, damit der unter Hoch und 
Niedrig so ungemein und so schmählich verbreitete Kunstpöbel endlich 
einmal seine, alle Kunstentwickelung so sehr schädigende Macht verlöre (D. V.). 
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obwohl es nicht gerade das tiefste ist! Stellen Beethovens 
Symphonien keine Handlungen, und bestenfalls nur Empfindungen 
und Gefühle dar? Wohlgemerkt: keine äufseren Handlungen! 
Jeder Versuch, diese Symphonien und überhaupt wirklich echte 
und gute Instrumentalmusik als Darstellungen bestimmter, viel- 
leicht gar historischer Handlungen, Vorgänge und Ereignisse 
deuten zu wollen, ist meines Erachtens von vorn herein verfehlt, 
und zwar auch dann, wenn der Komponist nachweislich durch 
ein solches wirkliches Ereignis oder durch wirklich geschehene 
Thaten zu seiner Tonschöpfung angeregt worden sein sollte. 
Eine Musik, die nur Äufserliches darstellt oder nachahmt, ist im 
besten Falle Tonmalerei, meistens aber so recht Tonspielerei 
(dieses Wort stammt übrigens von Richard Wagner her). Die 
Musik stellt Gefühle dar, oder ist vielmehr selbst tönendes Ge- 
fühl. Da aber nun diese Gefühle sehr wohl mit Handlungen, 
Thaten und Ereignissen parallel laufen können, ja mehr oder 
weniger müssen, teils von diesen beeinflufst oder gar erzeugt 
werdend, teils auch wieder diese beeinflussend oder selbst er- 
zeugend, und sie somit einen ähnlichen inneren Zusammenhang 
aufweisen, wie die einzelnen Momente einer Handlung, einer That 
oder eines Ereignisses einen solchen äufserlich erkennen lassen: 
so sind die in Musik ausgedrückten Gefühle gar wohl befähigt, 
auch Handlungen, Thaten und Ereignisse darzustellen, wenn auch 
nicht ihrer Erscheinung und äufserlichen Wirklichkeit, so doch 
ihrer inneren Grundlage, ihrem Gefühls-, Empfindungs-, Stim- 
mungs-, kurz Willensgehalte nach. Man denke daran, dafs 
Beethoven in der »Eroica« einen grofsen Mann (Helden, 
wofür er anfangs den ersten Napoleon Bonaparte hielt) 
feiern wollte; man erinnere sich seiner Worte über das Eingangs- 
motiv seiner C-Moll-Symphonie; man vergesse schliefslich 
nicht, dafs er die einzelnen Sätze seiner Pastoral-Symphonie 
sogar selbst mit Überschriften versah! Ich werde im letzten Teile 
meiner vorliegenden Ausführungen auch einige von Beethovens 
Ouvertüren, deren schon von Richard Wagner welche 
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programmatisch erläutert wurden, als Gefühlshandlungen zu deuten 
versuchen, und zwar nicht in phantastisch-willkürlicher Weise, 
sondern an der Hand meiner, noch zu entwickelnden Resultate. 
Vortrefflich parodiert übrigens Richard Wagner in seiner 
Pariser Jugendnovelle: »Ein glücklicher Abend«, die Manie, 
Tonwerke rein äufserlich erklären und deuteln zu wollen (I. Band, 
S. 136 ff.). — Es ist bei einem guten, d. h. wirklich mit genialen 
Konzeptionen beglückten Komponisten ganz gut denkbar, dafs 
er auf Anregung einer That, eines Ereignisses oder sonst eines 
nachhaltigen Eindruckes eine echte, nichts weniger als äufserliche 
Musik darüber oder dazu schreibe. Ich will nur z.B. an Franz 
Lifzts symphonische Dichtung »die Hunnenschlacht« er- 
innern, welche von dem gleichnamigen Gemälde Kaulbachs 
angeregt worden war, aber doch etwas ganz anderes und 
etwas weit Höheres ist, als etwan nur eine musikalische Be- 
schreibung des genannten Bildes! Andererseits mufs ich ge- 
stehen, dafs ich z. B. aus den einzelnen Teilen der Symphonie- 
Dichtung »Mein Vaterland« von Smetana nichts anderes 
heraushören kann (mit Ausnahme weniger, gefühlswärmerer 
Stellen) als die musikalische Schilderung des in dem gedruckten, 
ziemlich umfangreichen Programm Mitgeteilten. Ich würde 
übrigens auch den Verfassern der modernen Programmbücher 
für grofse Konzerte dringlichst anempfehlen, stets darauf hinzu- 
weisen, dafs die Musik nur die treibenden Kräfte einer Handlung 
oder eines Ereignisses, nicht aber diese selbst darstellen kann; 
manche irrtümliche Meinung im Publikum über Musik würde 
dann vermieden werden! — Als ein noch viel zu wenig ge- 
rühmtes und viel zu selten gehörtes Musikstück, welches die 
Handlung eines grofsen Dramas rein innerlich darstellt, möchte 
ich Richard Volkmanns Ouvertüre zu »Richard IIl.« 
von Shakespeare noch nennen. 

Wenn Herbart weiter sagt, dafs die Musik nicht »Gründe 
der Überlegung« ausdrücken könne, so stimmen ihm darin 
wohl alle unbedingt bei, insofern als es sich dabei um reine 
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Instrumentalmusik handelt. Tritt aber im Drama die Musik mit 
der Poesie in Verbindung, so vermag sie direkt auch dies. 
Allerdings kann die Musik niemals in Syllogismen reden: es 
giebt kein Weil, Wenn, Warum und Folglich in der 
Musik, wohl aber kennt sie ein Ob und ein So! Denn 
bei Fragen letzterer Art tritt schon die Empfindung stärker 
hinzu; es ist nicht mehr Erkenntnis, sondern Ringen nach Er- 
kenntnis! Ich möchte hier z. B. auf die »Faust«-Ouvertüre 
Richard Wagners hinweisen. Hier wird der grübelnde Faust 
in seiner Einsamkeit dargestellt; die Musik sagt uns aber nicht, 
worüber er grübelt, sondern vielmehr nur dafs er grübelt, 
dafs er aber bei diesem Grübeln zu keinem Resultate, wenig- 
stens zu keiner Befriedigung gelangt. Durch das Vergebliche 
des Grübelns wird in ihm Unmut und Unzufriedenheit erregt, 
und diese Stimmungen kann die Musik sehr wohl und sogar vor- 
züglich zum Ausdruck bringen — denn sie sind eben der Ge- 
fühlsinhalt der Handlung des vergeblichen Nachsinnens. — Aber 
auch ironisch und selbst satirisch kann die Musik werden, viel- 
leicht weniger in der und durch die Melodie, als durch eine, 
entsprechend charakteristische Harmonisierung und Rhythmi- 
sierung, ja wesentlich auch Instrumentierung (letztere ist zur 
Abstufung der verschiedensten Stimmungen und Gefühle ge- 
eignet wie vielleicht überhaupt nichts anderes!.. Ein wahres 
Musterbeispiel aus der reinen Instrumentalmusik scheint mir da- 
für das Scherzo in der (C-Dur-)Symphonie des jungen, erst 
achtzehnjährigen Richard Wagner vorzuliesen. In diesem 
Tonstücke treten einmal tiefe und mittlere Holzblasinstrumente 
in einem Chore auf, welcher ein ohnehin schon humoristisches 
Thema in höchst komischer Kontrapunktik durcheinander quirlt. 
Man bekommt (und hierin haben mir schon verschiedene Musik- 
empfängliche beigestimmt) hierbei durchaus den Eindruck, als 
höre man eine stumpfsinnige und philiströs -behäbige Spiefs- 
bürgergesellschaft bei Bier und Tabakspfeife mifsmutig auf die 
die übermütig-tollen Streiche und wilden Sprünge der (genialen) 
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Jugend (denn diese wird in der ganzen Symphonie in all ihrem 
Sturm und Drang dargestellt) schimpfen und quengelieren. 
Dabei schildert uns aber diese Musik besagte Spiefsbürger nicht 
etwan direkt und äufserlich, sondern vielmehr die lächerlichen 
Gefühle, die ihr Gebahren in jedem nichtphiliströsen Zuschauer 
und Zuhörer, vor allem aber in dem jungen, feurigen Genie, 
erwecken mufs; diese lächerlichen Empfindungen werden aber 
eben durch diese Musik mit solcher Bestimmtheit in uns er- 
weckt, dafs wir die blöde und kleinliche Gesellschaft mit leib- 
haftigen Augen vor uns sitzen zu sehen glauben und unwill- 
kürlich lächeln oder auch gar lachen! So überträgt der 
Tondichter die Gebilde seiner eigenen Phantasie, seiner inneren 
Erlebnisse auf den Hörer ohne Vermittlung der abstrakten, 
logischen Vernunft. 

Hegel sagt von der Musik, indem er die Empfindung da- 
bei stark betont wissen will, jene müsse »die Empfindungen in 
bestimmte Tonverhältnisse bringen und den Naturausdruck 
seiner Wildheit, seinem rohen Ergehen entnehmen und mäfsi- 
gen«. Allerding treten nun ja der Stier und das Schaf in 
Haydns »Schöpfung« gesitteter auf, und selbst in Richard 
Straufs’ »Don Quichote« meckert und blökt die Herde 
rhythmisch und melodisch gemäfsigter, als in der wirklichen 
Natur gebrüllt, geblökt und gemeckert wird; die Tierlaute er- 
klingen in der Tonkunst gewissermafsen aesthetisiert: aber in 
derartigen Thatsachen liegt doch auf keinen Fall das ganze 
Wesen der Musik ausgedrückt! Näher kommt, meiner Ansicht 
nach, Hegel dem Erfassen des Wesens dieser Kunst in folgen- 
den Stellen seiner »Vorlesungen über Aesthetik«: Die 
Musik ist allein »Geist, Seele, die unmittelbar für sich selbst 
erklingt« und: »die eigentümliche Aufgabe der Musik besteht 
darin, dafs sie jedweden Inhalt nicht sofort für den Geist fafs- 
bar macht, wie dieser Inhalt als allgemeine Vorstellung im 
Bewulstsein liegt, oder als bestimmte, äufsere Gestalt sonst 
schon vorhanden ist, oder durch die Kunst seine gemäfsere 
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Erscheinung erhält, sondern in der Weise, in welcher er in der 
Sphäre der subjektiven Innerlichkeit lebendig wird«. 
Wenn Hegel anderweitig die Inhaltslosigkeit der Musik betont, 
so soll das wohl so zu verstehen sein, dafs die Musik objektiv 
keinen Inhalt habe, dafs dieser vielmehr subjektiv vom hörenden 
Individuum hineingelegt werde — eine Anschauung, die sehr 
vielfach ‘geteilt wird. Z. B. sagt Arthur Seidl ganz Ähnliches 
in den Worten: »Allerdings giebt die Tonkunst immer nur ein 
Allgemeines, nur die Potenz zum Bestimmten und Besonderen, 
was dann erst vom empfangenden Subjekt subjektiv-individuell 
ausgedeutet wird« (a. a. O.), wie vor Hanslick schon Moritz 
Hauptmann in der »Natur der Harmonik und Metrik« 
ausgesprochen habe. Ich werde dieser Ansicht teilweise wider- 
sprechen, wenigstens das Gebiet ihrer Gültigkeit einschränken 
müssen. Wenn Hegel weiter die Musik »das Geheimnis aller 
Form, die blofsgelegte Seele aller Künste, die Ahnung welt- 
bauender Gesetze« nennt, so erinnert er damit an Schopen- 
hauers Bemerkung, dafs die Kunst überhaupt schon eine 
Betrachtungsart sei, die dem Satze vom zureichenden Grunde 
nicht unterworfen ist; sowie ferner daran, dafs die Musik an sich 
völlig abseits von der Erscheinungswelt stehend, deren Gesetzen 
auch nicht unterworfen sein kann, und dafs ihre dennoch so 
stark hervortretende, schöne Gesetzmäfsigkeit unwillkürlich an 
eine höhere Deutung als diejenige der Natur und der Natur- 
gesetze, nämlich an metaphysische Urgesetze denken lässt). 
Wenn aber Hegel ein andermal behauptet, die Hauptsache sei 
das Auf und Ab der Melodie, so mufs ich ihm hierin vollkom- 
men recht geben, verlange aber nur, dafs dieser Ausspruch 
folgendermafsen umgestellt werde: »bei der Melodie ist die 


*") Auch die von mir zu entwickelnden melodischen Urgesetze werden wir 
als metaphysische erkennen, da sie auf keinem Naturgesetz beruhen und durch 
keine Naturkraft wirken, sich auch nicht mit Zeit- und Raumverhältnissen be- 
schäftigen, dennoch aber mit gröfster Deutlichkeit und Ausnahmslosigkeit auf- 
treten. D. V. 
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eine Hauptsache das Auf und Ab«, sowie dafs eben dieses Ur- 
teil sich nicht auf die gesamte Musik, sondern nur auf die Me- 
dik, also nicht auch auf die Harmonik. nicht auf die Rhythmik, 
nicht auf die Dynamik bezieht, welche vier Elemente "aber in 
der Tonkunst stets vereint wirken müssen. 

Fr. Th. Vischer, dessen Verbindung mit Köstlin Ri- 
chard Wagner lebhaft bedauert, schliefst sich mit diesem 
seinen Freunde im allgemeinen an Hegel an. Indessen betont 
der Erstgenannte die Inhaltslosigkeit der Musik zu stark und zu 
einseitig, wenn er behauptet (in seiner » Aesthetik oder 
Wissenschaft des Schönen«, Stuttgart 1857): »Die Musik als 
Kunst wühlt aber das ganze Gefühlsleben nur auf, um es inner- 
halb seiner selbst zur reinen Form in dem doppelten Sinne eines 
freien Scheins und einer Wohlordnung, worin das Weltganze als 
Harmonisches empfunden wird, zu läutern«. Das zielt doch ganz 
nach Hanslicks kaleidoskopartigem Tonarabeskenspiel hin, und 
hier ist das ganze Augenmerk fast ausschliefslich auf das Archi- 
tektonische der Musik, auf »ihre Schale« gerichtet. Hingegen 
giebt A. Köstlin (in seiner Schrift »Die Tonkunst«, Stuttgart 
1879) einen Inhalt der Musik wohl zu, wenn er vom Schönen 
sagt: »es haftet ihm neben dem Hauch des Ewigen die volle 
Kraft des Persönlichen und Originalen an«, obwohl diese Er- 
klärung eigentlich nicht viel über das Wesen der Tonkunst sagt. 

Den Anschauungen Schopenhauers kommt fernerhin nahe, 
ohne indessen so weit und so entschieden vorzugehen wie die- 
ser, Lotze (in der Abhandlung »Grundzüge der Aesthetik«, 
Leipzig 1884), wenn er der Musik die Fähigkeit zuschreibt, »das 
innere Leben und Weben (diese Ausdrücke sind ganz vorzüglich, 
wenn auch wohl mehr oder weniger unbewulst gewählt! d. V.) 
der schaffenden Welt, der natura naturans oder jener, alles durch- 
dringenden Weltseele zu schildern, wie sie, ohne noch etwas 
Bestimmtes zu schildern, sich spielend der unendlichen Mannich- 
faltigkeit, Beweglichkeit und Harmonie ihrer schöpferischen Kräfte 
erfreut«. Hier ist hauptsächlich der Ausdruck »schildern«e — 
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zum mindesten unklar: denn die Musik schildert nicht; sie stellt 
dar und ist Ausdruck, demnach viel mehr als blofser Bericht. 
Schelling erinnert noch mehr an die transcendentale Lehre 
des Frankfurter Philosophen; er sagt (in seiner »Philosophie 
der Kunst«, Augsburg 1859), Musik sei »der urbildliche Rhyth- 
mus der Natur und des Universums selbst, der mittels dieser 
Kunst in der gebildeten Welt durchbricht«. Wie vorhin Hegel 
in der Melodie, so greift hier Schelling im Rhythmus nur 
eines der vier Elemente der Musik heraus, wodurch seine Er- 
klärung schon zu einer unvollständigen werden mufs. Wir wer- 
den sogar noch deutlich erkennen, dafs der Rhythmus, der ja 
auch in der Tanzkunst, ja sogar in der Dichtkunst eine grofse 
Rolle spielt, durchaus nicht das Wesentlichste an der Musik ist, 
sondern vielmehr eben der Ton, ja dafs Richard Wagner die 
Musik an sich, d. h. die reine, genial-konzipierte, noch nicht in 
die Erscheinungsform der Zeit, objektivierte Musik sogar als 
durchaus rhythmuslos hinstellt (da ja der Rhythmus die Zeit 
schon notwendig voraussetzt). — Endlich bemerkt Eduard von 
Hartmann: »Man wird sogar aus Schellings wunderlichen 
Bemerkungen soviel als wertvolle und bisher fast ganz unbe- 
achtete Wahrheit feststellen dürfen, dafs die musikalischen 
Ideen nicht mit dem menschlichen Gefühlsleben er- 
schöpft sind, wenn sie auch immer in den selben ihren 
Schwerpunkt und Gipfel haben, sondern dafs die Mu- 
sik ebensowohl zum Widerschein und Ausdrucksmittel 
des Untermenschlichen, des tierischen, pflanzlichen 
und kosmischen Naturlebens werden kann«. Diese Er- 
kenntnis scheint mir unwiderleglich und ist von höch- 
ster Wichtigkeit! Absehen mufs man dabei allerdings von 
vornherein von dem verwirrenden Ausdruck »Widerschein«, da 
die Musik etwas ganz anderes ist als nur Spiegelbild der Er- 
scheinungen und sogar einen weit wesentlicheren Wert hat als 
die Erscheinungen selbst, worauf gar nicht oft genug zurück- 
gekommen werden kann! Mit diesem Ausspruch zugleich 
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möchte ich auch — und zwar wiederum an der Hand Schopen- 
hauers und gestützt auf dessen Idealismus — die Lehre des 
verdienstvollen Friedrich von Hausegger (vgl. »Die Musik 
als Ausdrucke, zuerst erschienen in den »Bayreuther Blät- 
tern«, späterhin mehrfach selbständig herausgegeben) einiger- 
mafsen korrigieren. Diese stellt zunächst, im Gegensatz zu dem 
kaleidoskopspielenden Hanslick, die Musik als Ausdruck hin. 
Aber Hausegger will dies absolut subjektiv aufgefalst wissen. 
Wenn ich z. B. mich im Walde ergehe, in möglichst kontem- 
plativer Stimmung, so macht dieser einen gewissen Eindruck 
auf mein Gemüt, der in meiner Seele als bestimmter musikali- 
scher Ausdruck wiedertönt. Wird nun hierbei nur das Subjekt 
betont, in diesem Falle somit der Eindruck, den ich gerade 
von dem Walde empfange und der sich einzig‘ in meiner 
Seele als tönender Ausdruck widerspiegelt: so drängt sich dabei 
von selbst die Frage auf, was denn der selbe Wald wohl auf 
ein beliebiges anderes menschliches Individuum für einen Ein- 
druck mache und in seinem Innern für einen musikalischen 
Ausdruck erwecke. Nichts ist aber so verschieden, wie die in- 
dividuelle Gemütsempfänglichkeit der Menschen! Jeder Mensch 
empfängt schliefslich von jedem Gegenstande, von jedem Erleb- 
nisse einen anderen Eindruck — mancher wohl auch gar keinen, 
eben je nach seiner individuellen Beanlagung; in jedes Menschen 
Seele müfste also jedweder Gegenstand und jedwedes Erlebnis 
auch einen anderen musikalischen Ausdruck hervorrufen: somit 
hätte also jeder Mensch seine eigene Musik, welche derjenigen 
eines beliebigen anderen Menschen niemals vollkommen glei- 
chen könnte, weil kein Individuum doppelt existiert, sondern in 
gewissem Sinne und Grade in jedem Menschen die Verkörpe- 
rung einer neuen Idee des Urwillens ausgeprägt wird. Das wird 
doch nun wohl aber niemand ernstlich behaupten wollen! Denn 
wenn jeder Mensch seine eigene, derjenigen eines beliebigen 
anderen Menschen niemals völlig gleichartige Musik besäfse: 
was käme dann wohl dabei heraus, wenn man über Musik 
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schreiben oder gar philosophieren wollte? Nach meiner Ansicht 
aber ist die richtige Darstellung des Verhältnisses zwischen Er- 
scheinungswelt und musikalischem Ausdruck die folgende: 
Wenn die Musik tönender Wille der Welt ist, also 
tönender Universalwille, so ist sie auch im einzelnen 
Wille jeglicher Idee, da das Universum sämtliche Ideen 
zur Erscheinung bringt; für jede Idee giebt es somit 
einen bestimmten tönenden Ausdruck; ebenso aber auch 
für jede Willensregung, sei es in der Natur, im Makro- 
kosmos, oder aber im Menschen, im Mikrokosmos. 
Wie aber die Erkenntnis- und Empfängnisfähigkeit der ver- 
schiedenen menschlichen Individuen eine total verschiedene ist, 
so ist auch ihre Fähigkeit, die der Erscheinungswelt zum grunde 
liegenden Ideen zu erschauen und zu erfassen, ebenso total ver- 
schieden. Am tiefsten erschaut sie der schaffende Künstler, das 
Genie (wobei wir, einer Bemerkung Schopenhauers uns an- 
schliefsend, den echten Philosophen einmal mit zu den Künstlern 
zählen wollen). Er betrachtet die Welt ohne jedes egoistische 
Interesse und vergifst dabei seine Individualität völlig; infolge- 
dessen erkennt er das Betrachtete nicht mehr als sein Objekt, 
sondern als das hinter diesem liegende »Ding an sich«, als ein 
Subjekt, dessen Objekt, wenn es nun zu ihm spricht, er um- 
gekehrt jetzt selber wird. Er desindividualisiert sich im Erschauen 
und wird dadurch mit dem Erschauten identisch. Damit aber 
überschreitet er die Grenzen der Erscheinungen und erschaut 
durch die Idee hindurch das reine »Ding an sich«; er durch- 
dringt die Welt der Vorstellung und empfindet seinen Individual- 
willen als identisch mit dem Universalwillen, dessen Willens- 
objektivation andererseits ja wieder das von ihm Erschaute ist. 
Die Unteilbarkeit des raum-, zeit- und materielosen »Ding an 
sich«, des Universalwillens, widerspricht dabei nicht dem soeben 
Behaupteten; nur mufs man es eben im metaphysischen Sinne 
verstehen und mufs wissen, dafs Ideenwille und Individualwille 


gewissermafsen metaphysische Zwischenstufen zwischen dem 
Mey, Tönende Weltidee. 3 
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Universalwillen und der Welt der Erscheinungen sind, dafs aber 
eben diese Zwischenstufen mit dem Universalwillen metaphysisch 
identisch sind. Der schaffende Musiker erschaut die tönende Idee 
der Welt (die Musik) somit am tiefsten, und zwar um so reiner 
und vollkommener, je gröfser sein Genie und damit auch seine 
intuitive Begabung ist. Schopenhauer lehrt nun aber ferner, 
dafs auch das Genie nur so lange Genie ist, als es sich in seiner 
intuitiven Thätigkeit — oder wohl treffender ausgedrückt: in 
seiner intuitiven Ruhe und Beschaulichkeit — und im Zustande 
der Konzeption befindet. Das Aufhören dieses Zustandes gleicht, 
nach Richard Wagners Ansicht und Ausspruch, dem Er- 
wachen aus dem Traume, und zwar aus dem tiefsten (nicht aus 
dem zweiten, allegorischen) Traume (vgl. die Festschrift » Beet- 
hoven«, Band IX). Wie der Erwachende das in diesem Tief- 
traume Erschaute nur mühsam, unvollkommen und allegorisch 
sich in das wache Bewufstsein zu übertragen und dort zu deuten 
vermöge, so sei auch das eigentliche musikalische Produzieren, 
das Arbeiten des Künstlers, ein solcher Versuch, das intuitiv 
Erschaute auf dem Wege der reflektierenden Erkenntnis wieder- 
herzustellen und mitteilungsfähig zu machen, ein Versuch, der 
auch im besten Falle, gegenüber dem Intuitiv-Erschauten, Ewigen, 
Wahren, Metaphysischen, stets etwas Unvollkommenes an sich 
hat, wenn auch nur unvollkommen in der eindimensionalen Rich- 
tung der Zeit. Je gröfser das musikalische Genie ist, desto 
weniger werden sich seine Kunstwerke von der intuitiv erschauten 
Idee unterscheiden: jedenfalls sind die Kompositionen der musi- 
kalischen Meister das einzige Mittel, uns die (tönende) Weltidee 
im allgemeinen, sowie den (tönenden) Gattungswillen in der Natur 
und den (tönenden) Einzelwillen im Menschen zu vermitteln. Wir 
dürfen dann, wenn wir z.B. der »Szene am Bach« in Beet- 
hovens Pastoral-Symphonie lauschen, nicht mehr sagen: 
»so sprechen Bach und Wald zu mir«, sondern: »so tönen 
Bach und Wald für jedermann, der für Musik überhaupt nur 
empfänglich ist; denn damals, in Heiligenstadt bei Wien, haben 
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sich Wald und Bach dem schauenden Genius Beethovens also 
töonend offenbart, und seine Musik giebt nur die ihm intuitiv 
gewordene Offenbarung wieder.«< Aus diesem Beispiele wird 
dem Leser hoffentlich klar geworden sein, wie ich das Wesen 
der Musik auffassen zu müssen glaube. Ich wiederhole hier das 
Wesentlichste noch einmal: 


Die Musik ist die tönende Weltidee, offenbart sich aber als 
solche nıcht direkt dem leiblichen Ohre, sondern zunächst nur dem 
intuitiv schauenden, dichtenden Musiker, weshalb sie sehr wohl 
auch vom tauben Beethoven vernommen werden konnte‘). Sobald 
der schauende Musiker zum komponierenden?’) Musiker wird, 
objektiviert er die erschaute Idee, bringt sie zur Erscheinung, 
macht sie zur Vorstellung, jedoch nur in der eindimensionalen, 
tönenden Zeit. Hierdurch bü/st die Idee immerhin an ihrer 
Vollkommenheit ein, und zwar um so weniger, je gröfser das 
Genie des Komponisten ist und je weniger er sie sonst den 
Schranken der Erscheinungswelt anpafst, je weniger er sie in 
in mehr oder weniger willkürliche, stereotype Formen hinein- 
zwängt (womit ich aber keineswegs der absoluten Formlosigkeit 
in der Musik irgendwie das Wort reden will). Insofern aber, 
als die einzig in der Zeit wirkende Tonkunst eben nur eindimen- 
sional in die Erscheinung tritt, steht sie gewisserma/sen zwischen 
Ding an sich« und Erscheinung, bildet also ihre Grenz- und 
Scheidungslinie und nähert sich dabei noch mehr dem ersteren, 
das sie verhältnismä/sig rein vermittelt, indem sie vor allem nur 
zu unserem Willen, zu unserem Gemüte, und erst durch dessen 
Vermitteluug teilweise und bisweilen auch zu unserem Verstande 
und zu unserer Vernunft spricht. 


!) Mir kommt die häufig aufgeworfene Frage, ob Raffael ein ebenso 
grofser Maler geworden sei, ‘wenn er zufällig ohne Hände geboren worden 
wäre, nicht müfsiger vor als diejenige, ob wohl ein Taubgeborener die 
tönende Weltidee intuitiv wahrzunehmen vermöge. D.V. 

2) Com-ponere = zusammensetzen, weist also schon sprachlich auf eine 
intellektuelle Thätigkeit hin. D. V. 
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Ich möchte alle Nichtkomponisten, also wohl die Mehrzahl 
unter meinen Lesern bitten, nachzusinnen, ob nicht häufig irgend 
ein Ereignis oder irgend ein Erlebnis in ihrem Innern eine musi- 
kalische Stimmung hinterlassen hat, die indessen durchaus nicht 
zu melodischer und harmonischer, am ehesten noch vielleicht zu 
rhythmischer Klarheit und Bestimmtheit kommen will? Ist man 
in eine heitere Stimmung dabei versetzt worden, so summt man 
dann wohl etwas vor sich hin; man weifs selbst nicht, was, und 
es ertönt auch eigentlich garnichts; manchmal geht man bald 
darnach selber, ohne es zu wissen und zu beabsichtigen, in eine 
bekannte Melodie, vielleicht gar in einen Gassenhauer, über. 
Diese so gesungene, oder gepfiffene, oder selbst nur im inneren 
Ohre wiederklingende Melodie hat dann unbedingt mit der- 
jenigen, welche der tönende Gefühlsausdruck des die betreffende 
Stimmung in uns hervorrufenden, voraufgehenden Ereignisses 
oder Erlebnisses ist und von einem genialen Komponisten dem- 
gemäls genau so komponiert worden wäre, eine metaphysisch- 
ideelle Verwandtschaft und Ähnlichkeit. Der Gassenhauer, der 
uns dabei unwillkürlich einfällt, ist dann vielleicht eine unbewufste 
Persiflage dieser Stimmung! Der Nichtkomponist vermag den 
tönenden Ausdruck des Ereignisses oder Erlebnisses eben nicht 
deutlich zu erfassen und in der Erscheinungswelt musikalisch zu 
fixieren. Es fehlt ihm gewissermafsen die Fähigkeit, den 
zwischen Tieftraum und Erwachen vermittelnden, deutenden, 
allegorischen Traum hervorzubringen, während andererseits 
gerade in dieser Fähigkeit die Bedingung für einen, nicht nur 
dichterisch schauenden, genialen, sondern auch wirklich praktisch 
komponierenden Musiker liegt. Je mehr eben ein Komponist 
einerseits tief intuitiv zu sehen und andererseits das Erschaute 
uns deutlich zu vermitteln vermag; je mehr sich seine wirklich 
niedergeschriebene Musik dem metaphysisch erschauten, tönen- 
den Ereignis oder Erlebnis nähert: desto gröfser ist sein Genie. — 
Ich hoffe, dafs dieser immerhin etwas schwierige Vergleich dem 
Leser dennoch klar gemacht haben wird, was ich sagen will; da 
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ich selbst zu den Nichtkomponisten gehöre, so drängte er sich mir 
von selbst auf und liefs mich gewissermafsen einen Blick in die 
Werkstätte des schaffenden Künstlers thun. Ganz kann ja leider 
den schaffenden Künstler nur der andere, auf gleich hoher Stufe 
der Genialität stehende, schaffende Künstler verstehen; sie reichen 
sich so die Hände über die Schranken der Jahrhunderte hinweg, 
wie Schopenhauer einmal ebenso poetisch-schön als selbst- 
bewufst-grofs sagt! 


Wir wenden uns nunmehr den Ergänzungen und Erweite 
rungen, beziehentlich auch Verbesserungen, zu, welche Schopen- 
hauers Metaphysik der Musik durch Richard Wagner erfuhr, 
den Meister, der Dichter, Musiker und Denker zugleich war. 
Wir können uns dabei im allgemeinen auf Citate aus seinen 
Schriften (und zwar zumeist aus dem IX. Bande) beschränken, wo- 
bei wir allerdings teilweise ziemlich umfangreich citieren müssen. 
Zunächst sagt er, nachdem er Schopenhauers philosophische 
Grundlehren in kurzen Zügen rekapituliert hat, über musika- 
lische Konzeption folgendes: 


>Aus einer genaueren Betrachtung des hier aus dem Hauptwerke Schopen- 
»hauers Angeführten mufs es jetzt ersichtlich werden, dafs die musikalische 
»Konzeption, da sie nichts mit der Auffassung einer Idee gemein haben kann (denn 
»diese ist durchaus an die anschauende Erkenntnis der Welt gebunden), nur in 
»jener Seite des Bewufstseins ihren Ursprung haben kann, welche Schopen- 
»hauer als dem Inneren zugekehrt bezeichnet. Soll diese zum Vorteil des 
»Eintrittes des rein erkennenden Subjektes in seine Funktionen (d.h. die Auf- 
»fassung der Ideen) temporär gänzlich zurücktreten, so ergiebt sich andererseits, 
»dafs nur aus dieser nach innen gewendeten Seite des Bewufstseins die Fähig- 
»keit des Intellektes zur Auffassung des Charakters der Dinge erklärlich wird. 
»Ist dieses Bewufstsein aber das Bewufstsein des eigenen Selbst, also des Wil- 
»lens, so mufs angenommen werden, dafs die Niederhaltung des selben wohl 
»für die Reinheit des nach aufsen gewendeten anschauenden Bewulfstseins un- 
»erläfslich ist, dafs aber diesem anschauenden Erkennen unerfafsliche Wesen 
»des ‚Dinges an sich‘ nur diesem nach innen gewendeten Bewulfstsein ermög- 
»licht sein würde, wenn dieses zu der Fähigkeit gelangte, nach innen so hell 
»zu sehen, als jenes im anschauenden Bewufstsein beim Erfassen der Ideen es 
>nach aufsen vermag.« 
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Wagner kommt nun auf Schopenhauers Traumtheorie 
zu sprechen und fährt dann fort: 


»Gelangt in jenem Phänomen nämlich das nach innen gekehrte Bewufstsein 
»zu wirklicher Hellsichtigkeit, d.h. zu dem Vermögen des Sehens dort, wo 
»unser wachendes, dem Tage zugekehrtes Bewufstsein nur den mächtigen Grund 
»unserer Willensaffekte dunkel empfindet, so dringt aus dieser Nacht aber auch 
»der Ton in die wirklich wache Wahrnehmung, als unmittelbare Äufserung des 
»Willens.« 


Der Ton wird hiermit also gleichfalls als der Vermittler zwi- 
schen »Ding an sich« und Erscheinung hingestellt, und zwar der 
wirklich, für das sinnliche äufsere Ohr erklingende, nicht nur der 
intuitiv erschaute, ewig-schweigende Ton! Richard Wagner 
stellt sodann zu Schopenhauers Tageswelt und Nachtwelt die 
Lichtwelt und die Schallwelt in Parallele und fährt dann fort: 


»Eine nicht minder bestimmte Erfahrung ist nun aber diese, dafs neben 
»der, im Wachen wie im Traume als sichtbar sich darstellenden Welt, eine 
»zweite, nur dem Gehör sich kundgebende Welt, also recht eigentlich eine 
»Schallwelt neben der Lichtwelt für unser Bewufstsein vorhanden ist, von 
»welcher wir sagen können, sie verhalte sich zu dieser wie der Traum zum 
»Wachen: sie ist uns nämlich ganz so deutlich wie jene, wenngleich wir sie 
»als gänzlich verschieden von ihr erkennen müssen. Wie die anschauliche Welt 
»des Traumes doch nur durch eine besondere Thätigkeit des Gehirnes sich 
»bilden kann, tritt auch die Musik nur durch eine ähnliche Gehirnthätigkeit in 
»unser Bewufstsein;; allein diese ist von der durch das Sehen geleiteten Thätig- 
»keit gerade so verschieden, als jenes Traumorgan des Gehirnes von der Funk- 
»tion des im Wachen durch äufsere Eindrücke angeregten Gehirnes sich unter- 
»scheidet.« 


Sodann kommt Wagner auf die sogenannten fatidiken Träume 
zu sprechen und sagt des weiteren: 


»Aus den beängstigstenden solcher Träume erwachen wir mit einem Schrei, 
»in welchem sich ganz unmittelbar der geängstigte Wille ausdrückt, welcher 
»sonach durch den Schrei mit Bestimmtheit zu allernächst in die Schallwelt 
»eintritt, um nach aufsen hin sich kundzugeben. Wollen wir nun den Schrei, 
»in allen Abschwächungen seiner Heftigkeit bis zur zarteren Klage des Ver- 
»langens, nur als Grundelement jeder menschlichen Kundgebung an das Gehör 
»denken, und müssen wir finden, dafs er die allerunmittelbarste Äufserung des Wil- 
»lens ist, durch welche er sich am schnellsten und sichersten nach aufsen wendet, 
»so dürfen wir uns weniger über dessen unmittelbare Verständlichkeit, als über die 
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»Entstehung einer Kunst aus diesem Elemente verwundern, da andererseits er- 
»sichtlich ist, dafs sowohl künstlerisches Schaffen als künstlerische Anschauung 
>nur aus der Abwendung des Bewulstseins von den Erregungen des Willens 
»hervorgehen kann.«e — »Durch dieses Bewufstsein sind wir nämlich einzig auch 
»>befähigt, das wiederum innere Wesen der Dinge aufser uns zu verstehen, und 
>zwar so, dafs wir in ihnen das selbe Grundwesen wieder erkennen, welches 
»im Bewuistsein von uns selbst als unser eigenes sich kundgiebt.« 


Tritt nicht auch der neugeborene Mensch mit einem Schrei 
aus dem nächtlichen Nirvanareiche in die Welt der Erscheinungen 
und des täuschenden Tages ein? Auch in seinem ewigen Traume 
geht dem Erwachen in diese Welt eine Beängstigung vorauf; 
ob sie durch den Eintritt in Zeit, Raum und Kausalität direkt 
hervorgerufen wird, oder ob sie selber schon der Zeit, also dem 
ersten Grade der Erscheinung angehört und vielleicht zwischen 
Konzeption und Geburt des Individuums liegt, wer weifs es je 
zu sagen? 

Wir müssen nun noch eine Stelle über Konzeption und 
Rhythmus, trotz ihrer Länge, vollständig aus Wagner an- 
führen: 


»Das analogisch in betracht genommene Sprachvermögen erstreckt sich für 
»den Musiker vom Schrei des Entsetzens bis zur Übung des tröstlichen Spieles 
»des Wohllautes. Da er in der Verwendung der hier zwischenliegenden über- 
»reichen Abstufungen gleichsam von dem Drange nach einer verständlichen 
»Mitteilung des innersten Traumes bestimmt wird, nähert er sich, wie der zweite, 
»allegorische Traum, den Vorstellungen des wachen Gehirnes, durch welche 
»diese endlich das Traumbild zunächst für sich fest zu halten vermag. In dieser 
>Annäherung berührt er aber, als äufserstes Moment seiner Mitteilung, nur die 
»Vorstellungen der Zeit, während er diejenigen des Raumes in dem undurch- 
»dringlichen Schleier erhält, dessen Lüftung sein erschautes Traumbild sofort 
»unkenntlich machen müfste. Während die, weder dem Raume noch der Zeit 
>angehörige Harmonie der Töne das eigentlichste Element der Musik ver- 
»bleibt, reicht der nun bildende Musiker der wachenden Erscheinungswelt durch 
»die rhythmische Zeitfolge seiner Kundgebungen gleichsam die Hand zur 
»Verständigung, wie der allegorische Traum an die gewohnten Vorstellungen 
»des Individuums in der Weise anknüpft, dafs das der Aufsenwelt zugekehrte 
»wache Bewufstsein, wenngleich es die grofse Verschiedenheit auch dieses 
»Traumbildes von dem Vorgange des wirklichen Lebens sofort erkennt, es den- 
»noch festhalten kann. Durch die rhythmische Anordnung reiner Töne tritt 
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»somit der Musiker in eine Berührung mit der anschaulichen plastischen Welt, 
»nämlich vermöge der Ähnlichkeit der Gesetze, nach welchen die Bewegung 
»sichtbarer Körper unserer Anschauung verständlich sich kundgiebt. Die 
»menschliche Gebärde, welche im Tanze durch ausdrucksvoll wechselnde 
»gesetzmäfsige Bewegung sich verständlich zu machen sucht, scheint somit für 
»die Musik das zu sein, was die Körper wiederum für das Licht sind, welches 
ohne die Brechung an diesen nicht leuchten würde, während wir sagen 
»können, dafs ohne den Rhythmus uns die Musik nicht wahrnehmbar sein würde. 
»Eben hier, auf dem Punkte des Zusammentreffens der Plastik und der Har- 
»monie, zeigt sich aber das nur nach der Analogie des Traumes falsbare Wesen 
»der Musik sehr deutlich als ein von dem Wesen, namentlich der bildenden 
»Kunst gänzlich verschiedenes; wie diese von der Gebärde, welche sie nur im 
»Raume fixiert, die Bewegung der reflektierenden Anschauung zu supplieren 
»überlassen mufs, spricht die Musik das innerste Wesen der Gebärde mit solch’ 
»unmittelbarer Verständlichkeit aus, dafs wir sie endlich verstehen, ohne sie 
»selbst zu sehen. Zieht somit die Musik selbst die ihr verwandtesten Momente 
»der Erscheinungswelt in ihr, von uns so bezeichnetes Traumbereich, so ge- 
»schieht dies doch nur, um die anschauende Erkenntnis durch eine ihr vorher- 
»gehende wunderbare Umwandelung gleichsam nach innen zu wenden, wo sie 
»nun befähigt wird, das Wesen der Dinge in seiner unmittelbarsten Kundgebung 
»zu erfassen, gleichsam das Traumbild zu deuten, das der Musiker im tiefsten 
»Schlafe selbst erschaut hatte.« 


Auf diese höchst bedeutsamen, das Wesen der Musik im 
tiefsten Innern erfassenden Ausführungen werden wir im Laufe 
unserer Untersuchungen noch des öfteren zurückzukommen 
haben und bezugnehmen müssen, weshalb ich denn auch 
nicht vor dem langen Citate zurückgeschreckt bin: denn grofse 
Männer soll man am besten mit ihren eignen Worten reden 
lassen. 

Im Anschlufs hieran müssen wir noch eine kurze Stelle der 
selben Schrift Wagners (»Beethoven«) aus gleichem Grunde 
anführen: 


»Wenn wir, mit dem Festhalten der öfter angezogenen Analogie des allego- 
»rischen Traumes, uns die Musik von einer innersten Schau angeregt, nach 
»aufsen hin diese Schau mitteilend denken wollen, so müssen wir als das eigent- 
»liche Organ hierfür, wie dort das Traumorgan, eine cerebrale Befähigung an- 
»nehmen, vermöge welcher der Musiker zuerst als das aller Erkenntnis ver- 
»schlossene, innere An-sich wahrnimmt, ein nach innen gewendetes Auge, 
»welches nach aufsen gerichtet zum Gehör wird.« 


Richard Wagner als Metapbysiker der Musik. 41 


Wunderbar spricht sich Richard Wagner noch über Genie 
aus in dem Aufsatze: »Zum Vortrag der neunten Sym- 
»phonie Beethovens«: 


»— denn jede, noch so überraschend neue Gestaltung eines solchen ur- 
>wahrhaftigen Wesens entspringt einzig dem göttlich verzehrenden Drange, uns 
»armen Sterblichen die tiefsten Geheimnisse seiner Weltschau unwiderleglich 
»klar zu erschliefsen.« 


Wir haben jetzt noch die Stellung Richard Wagners zur 
formalistischen Aesthetik in Kürze zu berühren. Diese konnte 
bei ihm von vorn herein nur eine mehr oder weniger bestimmt 
negative sein — selbst zu jener Zeit, als der Meister sonst philo- 
sophisch von Ludwig Feuerbach, also dem Junghegelia- 
 nismus beeinflufst war. Wir citieren hierüber noch einiges aus 
der Schrift »Beethoven«: 


»Wir finden nämlich, dafs aus den Formen der Musik, mit welchen diese 
»sich den äufseren Erscheinungen anzuschliefsen scheint, eine durchaus sinnlose 
»und verkehrte Anforderung an den Charakter ihrer Kundgebungen entnommen 
»worden ist. Wie dies zuvor schon erwähnt ward, sind auf die Musik An- 
»siehten übertragen worden, welche lediglich der Beurteilung der bildenden 
»Kunst entstammen. ... In dieser Richtung hat wirklich die Musik einen Ent- 
»wickelungsprozefs durchgemacht, welcher sie der Mifsverständlichkeit ihres 
»wahren Charakters so weit aussetzte, dafs man von ihr eine ähnliche Wirkung 
>wie von den Werken der bildenden Kunst, nämlich die Erregung des Ge- 
»fallens an schönen Formen forderte. Da hierbei zugleich ein zunehmen- 
>der Verfall des Urteils über die bildende Kunst selbst mit unterlief, so kann 
»leicht gedacht werden, wie tief die Musik hierdurch erniedrigt ward.«e 


»Die Musik... kann an und für sich einzig nach der Kategorie des Er- 
»habenen beurteilt werden, da sie, sobald sie uns erfüllt, die höchste Extase 
»des Bewufstseins der Schrankenlosigkeit erregt« .... »die geforderte Wirkung 
»der Schönheit auf das Gemüt übt die Musik sofort bei ihrem ersten Ein- 
»tritte aus, indem sie den Intellekt sogleich von jedem Erfassen der Relation 
»der Dinge aufser uns abzieht, und als reine, von jeder Gegenständlichkeit 
»befreite Form uns gegen die Aufsenwelt gleichsam abschliefst, dagegen nun 
»suns einzig in unser Inneres, wie in das innere Wesen aller Dinge blicken 
»läfst. Demnach hätte also das Urteil über eine Musik sich auf die Erkenntnis 
»derjenigen göttlichen Gesetze zu stützen, nach welchen von der Wirkung der 
»schönen Erscheinung, welche die allererste Wirkung des blofsen Eintrittes der 
»Musik ist, zur Offenbarung ihres eigensten Charakters, durch die Wirkung des 
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»Erhabenen, am unmittelbarsten fortgeschritten wird. Der Charakter einer 
»recht eigentlich nichtssagenden Musik wäre es dagegen, wenn sie beim pris- 
»matischen Spiele mit dem Effekte ihres ersten Eintrittes verweilte, und uns 
»somit beständig nur in den Relationen erhielte, mit welchen die äufserste Seite 
»der Musik sich der anschaulichen Welt zukehrt. — Wirklich ist der Musik eine 
»andauernde Entwickelung einzig nach dieser Seite hin gegeben worden.« 


Man sollte doch wirklich meinen, dafs die Anhänger der 
formalistischen Richtung in der Aesthetik durch so klare und 
so schlagende Beweisführung eines Philosophen von dem Range 
und der Bedeutung eines Schopenhauer, sowie durch die Be- 
trachtungen und Reflexionen eines schaffenden Künstlers von 
der überragenden Gröfse eines Richard Wagner belehrt und 
bekehrt werden müfsten! Indessen dem ist durchaus nicht so! 
Zwei Klassen giebt es nun von Aesthetikern des formalistischen 
Bekenntnisses. Die einen sind zumeist Universitätsprofessoren, 
die anderen dagegen Journalisten. Beiden fällt es aber nur in 
den allerseltensten Fällen ein, Schopenhauer und Wag- 
ner wirklich und gründlich zu studieren, vorausgesetzt, dafs 
sie deren Schriften überhaupt nur lesen. Die erste Klasse 
nimmt die Sache immerhin noch vom ernsten Standpunkte ans. 
Es sind eben Theoretiker, welche Theorien um ihrer selbst 
willen zusammenschmieden, und wenig oder auch gar nichts 
darnach fragen, wie sich denn wohl die Praxis dazu stelle. Sie 
setzen im Gegenteil von der Praxis voraus, dafs sie sich ohne 
weiteres nach ihren »grauen Theorien« richte, während dafs doch 
die Theorien aus der Praxis ausgezogen werden sollten. Diese 
Herren scheinen die Welt nur vom metrisch-geometrischen Stand- 
punkte aus zu betrachten! Da mufs alles schön übersichtlich 
zusammen passen, und noch dazu möglichst regelmäfsig aussehen 
und zugehen. — Wenn nun auch andererseits bewiesen worden 
ist, dafs die Musik und die anderen, besonders aber die bilden- 
den, Künste völlig heterogen sind, so scheren sich diese Pro- 
fessoren der Aesthetik nicht darum. Die aesthetischen Gesetze 
der Musik müssen nun einmal denen z. B. der Baukunst unbe- 
dingt und genau entsprechen! Spricht man ja doch auch direkt 
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vom musikalischen Bau. Nun hat aber die Baukunst fast gar 
keinen ideellen Inhalt; sie ist fast ausschliefsliich Form; ja die 
Form wird bei ihr äufserlich gewissermafsen zum Inhalt, der 
Inhalt dagegen zur Form. Die Musik dagegen hat als die höchste 
und zugleich tiefste aller Künste den gröfsten Inhalt, mit welchem 
sie zwar allerhand mehr oder weniger willkürliche Formen aus- 
zufüllen vermag, während andrerseits jedoch diese Formen keines- 
wegs immer und wohl niemals sogar vollkommen: den Inhalt der 
Musik gänzlich fassen können. Wer also das Wesen der Musik 
einzig aus ihren Formen erkennen will, der spielt mit ihr ganz 
ähnlich, wie ein Kind mit Sachen spielt, die von Erwachsenen 
zu ganz anderen, wichtigen und oft sehr ernsten Zwecken ver- 
wendet werden. Das sollten doch jene Herren wohl bedenken: 
mit metaphysischen Dingen spielt man nicht! Ja, wenn 
man auf den Vergleich der Musik mit den wechselvollen, immer 
aber regelmäfsigen Lichtsternen des Kaleidoskopes zurückkommt, 
so mufs man diesen als einen doch sehr niedrigen erkennen! 
Ist wohl schon jemals ein Mensch von einem Musikstück tief 
erschüttert und zu Thränen gerührt worden, weil es so schön 
regelmäfsig erklang? Doch gewifs nicht! Die Wirkung jeder 
echten Musik geht auf die Seele, d. h. auf das Allerinnerste 
und Ewige im Menschen; dabei nimmt sie ihren Weg durch 
das äufsere Ohr. Dieses mag durch den sinnlichen Tonreiz ja 
ohne Frage auch angenehm berührt werden, besonders wenn die- 
ser Reiz durch regelrechte Wiederholung haften bleibt: wer aber 
wird hierin die Aufgabe und das Wesen der Musik erblicken 
wollen? Man behauptet doch von den anderen Künsten nicht, 
dafs sie nur eine angenehme, meinethalben auch schöne Spielerei 
seien! Wer wird beim Anblick eines mächtigen dorischen Tem- 
pels sagen, hier werde mit den geometrischen Linien der Bau- 
kunst gespielt; wem wird beim Anblick der Venus von Me- 
dici wohl der Gedanke kommen, hier solle nichts als ein Spiel 
mit den plastischen Formen des menschlichen Körpers vorge- 
führt werden? Selbst die dekorative Malerei ist keine blofse 
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Spielerei, soll es wenigstens nicht sein; in der Historien-, Le- 
genden- und auch in der Genremalerei wird wohl noch nie- 
mand nichts anderes als ein blofses Farbenspiel erblickt haben. 
In der Dichtkunst machen allerdings oftmals viele Verse und 
Strophen den Eindruck absichtlicher Spielerei mit Klang und 
Rhythmus: wo diese aber Selbstzweck ist, da darf man eben 
nicht von wirklicher, echter Poesie reden! 

Und die zweite Klasse der formalistischen Aesthetiker, die 
Journalisten? Sollen wir erst noch unnütze Worte über sie 
verschwenden? Mit geringen, desto rühmlicheren Ausnahmen 
betreiben sie ja alles, was sie anfassen, nur oberflächlich: warum 
sollen sie sich nicht auch in der Musik mit der Oberfläche be- 
gnügen, welche eben der formalistischen Kunstlehre als einzige 
Unterlage der Beurteilung dient? Die Journalisten sind die Ver- 
treter der grofsen, breiten Masse, meinethalben auch ihre gei- 
stigen Führer — aber dann nur im demokratischen, oft auch 
ochlokratischen, niemals aber im aristokratischen Sinne! Die 
grofse Masse nimmt aber auch aufser der Brodfrage im 
weitesten Sinne überhaupt nichts ernst: warum sollen es die 
Journalisten anders machen? Nur sollten wirklich ernste 
Menschen dann auch solche Journalisten niemals ernst nehmen! 
Und doch geschieht es heute noch so vielfach, z. B. mit 
Hanslick! 

Wenn ich mehrfach betonen mufs, dafs die von mir zu ent- 
wickelnden Urgesetze der Melodik sich am leichtesten und auch 
am sichersten auf die Musik Richard Wagners anwenden 
lassen, so kommt dies daher, dafs die Musik des Bayreuther 
Meisters der Urmusik, welche noch nicht nach aufsen tönt, 
sondern einzig erst vom genialen Individuum nach innen er- 
schaut wird, bisher unbedingt am nächsten steht. Für den ge- 
bildeten und denkenden Leser liegt hierin keineswegs eine 
Herabsetzung der anderen grofsen Meister! Diese stehen aber 
durchweg mehr unter dem Zwange der Konvention, d. h. also 
der Erscheinung. Beziehentlich J. S. Bachs äufsert sich ja wohl 
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am besten Richard Wagner selber in dieser Beziehung; aber 
auch noch einen Beethoven sehen wir in seiner IX. Sym- 
phonie einen Titanenkampf gegen die herkömmlichen, jeden- 
falls nur zeitlich und periodenweise, keinesfalls aber ewig starr 
berechtigten Formen der Musik führen. Wahrhaft frei, d. h. 
wahrhaft sie selbst, kann eben die Musik erst im vollendeten 
Drama werden, wo ihr die ihr einzig und wesentlich zukom- 
mende Stelle endlich angewiesen wird. Richard Wagner hat 
dies wahrhaftig mit genügender Deutlichkeit in vielen seiner 
bedeutungsvollen Schriften entwickelt: nur wer nicht will, 
kann hier nicht einsehen! 


Ich möchte dieses Kapitel mit einem Ausspruche schliefsen, 
‘den der damals noch in der Blüte gesunden Geistes stehende 
Philosoph Friedrich Nietzsche über Richard Wagner fällt, 
und zwar in seiner Schrift »Richard Wagner in Bayreuth« 
(Schlofschemnitz, 1876, Schmeitzner), welche H. St. Chamber- 
lain in seinem Prachtwerke über Richard Wagner vielleicht 
mit Recht als das Beste bezeichnet, das über den Bayreuther 
Meister geschrieben worden ist: 


»Schauen wir auf das hin, was Wagner erreicht hat, so ist es uns, als 
>ob er im Bereiche der Musik das Gleiche gethan habe, was im Bereiche der 
»Plastik der Erfinder der Freigruppe that. Alle frühere Musik scheint, an der 
»Wagnerischen gemessen, steif oder ängstlich, als ob man sie nicht von 
»allen Seiten ansehen dürfe und sie sich schäme. Wagner ergreift jeden Grad 
»und jede Farbe des Gefühls mit der gröfsten Fertigkeit und Bestimmtheit; er 
>nimmt die zarteste, entlegenste und wildeste Regung, ohne Angst sie zu ver- 
»lieren, in die Hand und hält sie wie etwas Hart- und Festgewordenes, wenn 
»auch jedermann sonst in ihr einen unangreifbaren Schmetterling sehen sollte. 
»Seine Musik ist niemals unbestimmt, stimmungshaft,; alles was durch sie redet, 
»Mensch oder Natur, hat eine streng individualisierte Leidenschaft; Sturm und 
>Feuer nehmen bei ihm die zwingende Kraft eines persönlichen Willens an.« 
Und vorher: »Wagner taucht auch in Morgenröte, Wald, Nebel, Kluft, 
»Bergeshöhe, Nachtschauer, Mondesglanz hinein und merkt ihnen ein heimliches 
»Begehren ab: sie wollen auch tönen. Wenn der Philosoph (sc. Schopen- 
>hauer — d. V.) sagt, es ist Ein Wille, der in der belebten und unbelebten 
»Natur nach Dasein dürstet, so fügt der Musiker hinzu: und dieser Wille will 
>auf allen Stufen ein tönendes Wesen.« 
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Hieraus geht auch hervor, dafs alles in der Welt, als Willens- 
objektivation, schon an sich tönt. Der Komponist weckt dieses 
Tönen nicht erst im Menschen und in der Natur; er teilt es 
vielmehr nur den Mitmenschen mit, indem er es in die Länge 
der Zeit hinein projiziert, also bereits zur Erscheinung werden 
läfst. Weil aber der Musiker somit dem »Ding an sich« noch 
immer am nächsten steht und am wenigsten greifbare Erschei- 
nung schafft, so ist ihm unter den Künstlern der höchste Rang 
einzuräumen. Nur derjenige vermag das noch zu leugnen, der 
überhaupt nichts vom innersten: Wesen der Musik weifs und 
kindisch mit ihren Klängen spielt! 


Zweites Kapitel. 


Einteilung der Musik für die Zwecke der vorliegenden 
Untersuchungen und Überblick der historischen Entwicke- 
lung der Musik mit Rücksicht auf diese Einteilung. 


Nachdem wir nunmehr unseren philosophischen und aesthe- 
tischen Standpunkt ausführlich klargelegt haben, müssen wir für 
uns jetzt noch in einem zweiten Teile unserer umfangreichen 
Einleitung die Grenzen der Musik feststellen, wie wir sie für 
unsre Ausführungen und Bemühungen, die melodischen Urgesetze 
aufzufinden, anzunehmen haben. Wir werden dabei kürzer und 
rascher verfahren können als bei unseren, notwendigerweise 
citatenreichen philosophisch -aesthetischen Erörterungen, müssen 
aber immerhin bei dieser Gelegenheit einen kurzen Überblick 
über die Entwickelung der ganzen Musik geben. 

. Arthur Seidl teilt in seiner, bereits mehrfach erwähnten 
Inauguraldissertation »Vom musikalisch Erhabenen« die 
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Musik in drei Klassen ein, welche Einteilung mir gerade für 
meine vorliegenden Zwecke besonders übersichtlich und praktisch 
erscheint; nämlich folgendermafsen: 

»ı. architektonische Musik (Kontrapunktik, Figuralstil, 
»imitatorische Polyphonie); 

»2. plastische Musik (Vorherrschen der Melodie und 
»Homophonie, sowie des Rhythmischen); 

»3. malerische Musik (Harmonik, Enharmonik, Chro- 
»matik).« 

Unterziehen wir nunmehr diese drei Klassen von Musik einer 
näheren Prüfung, so empfiehlt es sich, in gröfster Kürze einen 
schnellen Rückblick auf die historische Entwickelung der Musik 
zu werfen, wobei wir uns getrost auf die abendländische, speziell 
europäische Musik beschränken dürfen. 

Die alten Griechen schrieben der Musik bekanntlich eine 
gewaltige, für uns beinahe unerhörte, indessen durch die ver- 
schiedensten zeitgenössischen Zeugnisse zweifellos als beglaubigt 
erwiesene Macht zu und verwendeten sie sogar im praktischen 
Leben, bei der Gesetzgebung, beim Opferdienste und selbst bei 
der Erziehung, und zwar sowohl der des Volkes als der des 
einzelnen Individuums, mit dem gröfsten Erfolge. Abgesehen 
indessen davon, dafs die Griechen unter dem Begriffe »Musik« 
ein viel weiteres Gebiet verstanden haben, als das der Tonkunst 
allein in sich befaflst, so sind wir auch über diese — mit Aus- 
nahmen von minimalen und unmafsgeblichen, zudem an Zahl 
äufserst geringen Fragmenten — ganz ohne Belege geblieben. 
Die paar zu uns gekommenen, griechischen Melodien berechtigen 
durchaus zu keinen Folgerungen auf die damalige Beschaffenheit 


der Tonkunst bei den Hellenen. Wollte man aber gar — was 
indessen auch schon wirklich und mehrfach allen Ernstes, und 
zwar von Musikgelehrten von Fach, versucht worden ist — die 


griechische Musik einzig und allein nach den uns überlieferten 
theoretischen Schriften darüber aus jener Zeit beurteilen, nach 
ihrem höchst merkwürdigen, zwar ungemein geistvollen, aber 
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doch auch sehr gekünstelten Tetrachordsystem und nach ihren 
zahlreichen Tonarten (oder richtiger: Tongeschlechtern), so 
möchte man wirklich beinahe auf die Vermutung kommen, diese 
Kunst sei bei den Griechen nur ein geistreiches Tonspiel, eine 
Art tönende Mathematik, gewesen (also nach Arthur Seidl 
architektonische Musik). Dafs dies aber ganz bestimmt nicht 
der Fall war, das beweisen uns unwiderleglich die obenerwähnten 
Zeugnisse von der ungemein grofsen Wirkungsfähigkeit dieser 
Musik. Die Wirkungen äufserten sich nämlich gerade auf das 
Gemüt; sie erzeugten Leidenschaften; andernfalls wäre der be- 
deutende und höchst wesentliche Anteil dieser Musik am grie- 
chischen Drama unerklärlich, ja wohl überhaupt undenkbar. Wir 
müssen somit wohl annehmen, dafs die mathematisch - wissen- 
schaftliche Musiktheorie der Griechen kein Bild des Wesens, 
sondern nur ein solches der Form der griechischen Musik zu 
geben imstande ist. Wir wollen bei dieser Gelegenheit gleich 
ein- und für allemal unsere Ansicht feststellen, dafs eine Ver- 
bindung von Tönen, und zwar auch eine geordnete 
Verbindung von solchen, an und für sich noch keine 
Musik ist, sondern vorerst nur das Material zu solcher 
liefert. Eine mechanische Tonverbindung ist noch keine Musik: 
denn auch der, nach unserer Meinung niedrigsten Art von Musik, 
der architektonischen, liegt bereits ein Organismus zum grunde. 
Eine Verbindung von an sich und in ihrer Zusammensetzung 
wohlklingenden Silben giebt doch andererseits auch noch nicht 
ohne weiteres einen sinnvollen Spruch, eine wirkliche Sprache! 
Die architektonische Musik entzückt uns einesteils durch ihr 
Formenspiel, oder sie ruft andernteils die Bewunderung seitens 
unseres Gehirn-Erkenntnisvermögens durch geistvollen Aufbau, 
durch kühne Verschlingungen und mannichfaltigste Bewegungen 
der Motive und Melodien hervor, bereitet mehr unserem Geiste 
als unserem Gemüte durch das gesamte kontrapunktische Material 
und dessen Aufbau einen Genufs. Da aber, laut durchaus über- 
einstimmenden Zeitberichten, die griechische Musik thatsächlich 
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auf das Gemüt, und höchstens durch dessen Vermittelung aufser- 
dem auch auf den Geist eingewirkt hat; da ferner die Griechen, 
wie man aus ihren Tongeschlechtern') und aus ihrem Tetrachord- 
system ersehen kann, keine Harmonik in einer der unseren auch 
nur entfernt ähnlichen Art besessen haben, folglich auch keine 
eigentliche Vielstimmigkeit und keine Kontrapunktik im höheren 
Sinne gehabt haben konnten: so ist mit Sicherheit anzunehmen, 
dafs ihre Musik keine architektonische gewesen ist. Man darf 
sich nicht durch die höchste Vollendung der hellenischen Bau- 
kunst dazu verleiten lassen, zu vermuten, dafs die Griechen nun 
auch die Musik im architektonischen Sinne aufgefafst hätten! 
Zwar betonen sie das Mafsvolle, das den einzelnen Tongeschlech- 
tern in mehr oder weniger hervortretender Weise charakteristisch 
ist: indessen kann dies wohl nur als Vergleich aufgefafst werden, 
indem die Stufenfolge der Intervalle in den Skalen der Ton- 
geschlechter eine mehr oder weniger ruhige Linie ergiebt. Wir 
werden im weiteren Verlaufe unserer Untersuchungen erkennen, 
dafs wir für unsere Zwecke die architektonische Musik überhaupt, 
und zwar sowohl das harmlos reizende Spiel von Tonarabesken, 
als auch das geistreiche, aber absolut nur kontrapunktische Ton- 
spiel — im allgemeinen gänzlich auszuschliefsen haben werden. — 
Bedenkt man (um noch einmal auf die griechische Musik zurück- 
zukommen), welche aufserordentliche Bedeutung die Rhythmik 
bei den alten Hellenen hatte — war doch schon ihre wunder- 
bare Sprache infolge ihrer ausgeprägten Rhythmen musikalisch 
sangbar — so kann man ihre Musik wohl mit Recht zur plastischen 
Klasse rechnen. Es ist daher im höchsten Grade bedauerlich, 
und zwar auch für die uns hier vorliegenden Zwecke, dafs uns 
fast garnichts von der griechischen Musik erhalten geblieben ist: 


!! Arthur Seidl weist in seiner Dissertationsschrift (a. a. O.) darauf hin, 
dafs Baker in seinem Buche: »Die Musik der nordamerikanischen 
Wilden« (Leipzig 1882) nachgewiesen hat, wie sehr das Tonsystem der 
noch unkultivierten nordamerikanischen Völker, besonders in bezug auf Ton- 
geschlechter dem griechischen wesentlich ähnlich gewesen sei. D.V. 

Mey, Tönende Weltidee. 4 
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denn altgriechische Melodien hätten uns gewils aufserordentlich 
brauchbares Material für unsere Untersuchungen liefern müssen! 
Ja, wenn man bedenkt, dafs eine Sprache dem ursprünglichen, 
natürlichen und rein menschlichen Menschen (im Gegensatz zum 
modern-konventionellen)‘) um so näher steht, je mehr in ihr 
noch lebendiger Rhythmus, das Abbild der körperlichen Ge- 
bärdensprache und Lebensäufserungen, sowie melodischer Sprach- 
gesang, d.h. reicher Tonfall und grofser Tonumfang vorhanden 


2) Wir müssen hier die von uns festgehaltene Ansicht über die Entwicke- 
lung der Sprache deutlich hervorheben. Bevor die menschliche Sprache über- 
haupt oder doch wenigstens überwiegend zur Vernunftsprache wurde (abge- 
sehen davon, dafs sie im streng philosophischen Sinne an sich schon die 
Äufserung der Vernunft ist), hat man sie sich wohl als eine, von lebendigen 
Gebärden begleitete, musikalisch-volltönende Gefühlssprache, in welcher der 
Verstand und vor allem die Vernunft zunächst nur eine sekundäre Rolle spiel- 
ten, vorzustellen, aus welcher Gefühlssprache sich ganz allmählich immer mehr 
die Begriffssprache entwickelt hat, bis diese Entwickelung so weit über Mafs 
und Ziel hinauszuschiefsen wufste, dafs man in jüngster Zeit wirklich daran 
denken konnte, künstliche Sprachen zu bauen, in welchen der ursprüngliche 
Organismus völlig durch einen Mechanismus ersetzt wurde, und bei denen die 
Begriffe zu den von ihnen ausgedrückten Vorstellungen fast gar keine lebendigen 
Beziehungen mehr hatten (Volapük etc). Richard Wagner kommt in 
seinen Schriften mehrfach auf dieses Thema zurück und hat aufserdem am 
szenischen Beginn des »Rheingold« diese Entwickelung in einer, künstlerisch 
aufserordentlichen und schönen Art, die aber eben gerade deshalb von Igno- 
ranten und Skribenten oft und arg bewitzelt und bespöttellt worden ist, in 
kurzer Symbolik dargestellt, auf die hier näher einzugehen indessen viel zu weit 
führen würde. Man vergleiche übrigens hierzu auch Rudolf Westphals 
ausgezeichnetes und hochbedeutsames, wenn auch nach philologisch - fach- 
gelehrter Ansicht längst veraltetes Buch »>Philosophische Grammatik der 
deutschen Sprache« (Jena, 1867), aus welchem man die allmähliche Ent- 
artung der Sprachen zu unkünstlerischen, rohen, äufserlich-mechanischen Kon- 
versations- und Civilisationszwecken erkennen kann, welcher Verfall sich 
übrigens am stärksten im Französischen offenbart, worin man wirklich kaum 
noch denken (philosophieren) und dichten, sondern fast nur noch konversieren 
und plaudern kann. Es ist bekanntlich unmöglich, die philosophischen Werke 
eines Kant, und gar den so klaren Stil unseres Schopenhauer, geschweige 
denn die späteren Dichtungen Richard Wagners stilgemäfs in’s Französische 
zu übersetzen, so sehr sich auch z. B. in letzterer Hinsicht besonders Alfred 
Ernst, in Frankreich der vorzüglichste Kenner Richard Wagners und der 
gesamten deutschen Litteratur (von Geburt ein französischer Elsässer und Sohn 
des Violinvirtuosen Ernst), bis zu seinem allzufrihen Tode (1898) darum be- 
müht hat. D.V. 
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ist, so kann dadurch unser Bedauern über den Verlust eines so 
wichtigen Kulturerzeugnisses, wie die altgriechische. Musik ohne 
jeden Zweifel eines gewesen ist, nur noch wachsen‘). 

Die christliche Kirche war es, welche die nunmehr ver- 
waiste Tonkunst in ihren Schutz nahm. Unter ihren Fittigen 
gedieh sie zu so blühender Macht und bereitete sich nunmehr 
erst auf ihren weltbedeutenden Beruf vor, sodafs Richard 
Wagner sie geradezu eine christliche Kunst nennt. Bei dem 
Versuche einer rein theoretischen Restaurierung der griechischen 
Musik irrte sich indessen die Kirche in der praktischen Deu- 
tung der griechischen Musiktheorie, sodafs nunmehr die soge- 
nannten Kirchentöne den griechischen Tongeschlechtern nicht 
genau entsprechen (und dies ist bis heute so geblieben). Aufser- 
dem aber verbannte die christliche Kirche den Rhythmus fast 
ganz aus ihrer Musik. Erinnern wir uns nun aber des im vori- 
gen Abschnitt gebrachten Citates aus Richard Wagner über 
den Eintritt des Rhythmus in die Musik; bedenken wir, dafs 
dieser zwar einzig die Musik auch für das sinnliche Ohr ermög- 
licht: so wissen wir doch auch, dafs die ursprüngliche, reine 
Konzeption einer wirklich genialen Musik rhythmuslos ist. 
Rhythmus ist Leben (und Schopenhauer identifiziert sogar 
einmal Rhythmus und Genie). Die ersten Christen und ihre 
Kirche hielten sich jedoch strenger an die urchristliche Lehre: 
»Mein Reich ist nicht von dieser Welt«. So verachteten sie 
mit gröfstem Gleichmute das irdische Dasein mit seinen 


”) So sagt Aristoxenes, es habe eine gewisse Art zu singen gegeben, 
welche schon der gewöhnlichen und alltäglichen, gesprochenen Rede eigen 
gewesen sei, und Diogenes Halikarnassos versichert, dafs in der ge- 
wöhnlichen Sprechweise Erhöhungen und Erniedrigungen der Stimme auf den 
tiefen und hohen Accenten eine volle Quinte, ja beim Circumflex sogar den 
Umfang einer doppelten Quinte (der Autor meint hier aber jedenfalls eine 
Oktave!) betragen habe. Hierüber möge man noch vergleichen: Arteaga, 
»Geschichte der italienischen Oper von ihren ersten Anfängen 
bis auf gegenwärtige Zeiten (d. h. vormozartische)«, welches Werk von 
dem bekannten Musikbistoriker Forkel übersetzt worden ist (erschienen zu 
Leipzig, 1789, in zwei Bänden; vgl. daselbst Kapitel XIV). D.V. 
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täuschenden und vergänglichen Sinnesgenüssen. Sie gingen fast 
gänzlich in Anbetung auf, im Aufblick nach dem Jenseits, nach 
der ewigen, besseren Welt, nach dem Reiche nicht mehr des 
Scheins, sondern des Seins. Können wir uns daher wohl wun- 
dern, dafs sie den Rhythmus vergafsen, der sie gerade an die- 
ses verachtete, irdische Leben fesselte? Sie sehnten die Ewig- 
keiten herbei, welche sie zwar noch nicht als zeitlos (d. h. 
jenseits von Zeit wie Raum), aber doch als von unendlich-langer 
Zeitdauer erfassen konnten. Und diese, in die Zeit projizierte 
Unendlichkeit spricht sich denn in den scheinbar endlosen 
Melodien ihrer liturgischen Gesänge auf das deutlichste aus. 
Was sie anbeten, wird nicht mehr mit irdischem Mafsstabe 
gemessen; und wenn wir letzteres dennoch thun (wie es das 
Verfahren der willkürlichen und planlos herausgreifenden, aber 
niemals den Zusammenhanhang des Ganzen, daher auch nie- 
mals das eigentliche Wesen der Dinge erfassenden, litterarischen 
und journalistischen Kritik ist): nun, so erscheinen uns diese 
Melodien und Litaneien eben mafslos und folglich unbegreiflich. 
Wer aber die lebendige Kunst ihrem Wesen nach erfafst, der wird 
sehr wohl die Wirkung des sogenannten Ambrosianischen 
Lobgesanges nachfühlen und diese somit auch begreifen, 
welche aber so grofs war, dafs er z.B. dem heiligen Augu- 
stinus (wie er in seinen »Confessiones« berichtet) Thränen 
entlockte. Dabei war diese Musik nicht nur rein melodisch, 
sondern auch streng diatonisch (von jeder irdischen Leiden- 
schaft rein, wie wir indessen erst später aus dem Urgesetz der 
Intervallik werden erkennen können). Papst Gregor I. ver- 
besserte nun diesen Kirchengesang und versuchte unter anderem 
auch, ihn nach antiken Versmafsen zu accentuieren, womit er 
aber den Rhythmus wieder einfügte und somit eigentlich schon 
den göttlich-heiligen Sinn dieser Musik aufser acht liefs, indem 
er den ersten Schritt zu ihrer Verweltlichung ganz unbewufst 
und entschieden gegen seine Absicht that. Nunmehr wurde 
mit immer wachsender Bestimmtheit Italien zum Hauptlande 
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der Musik und wachte streng über die ernste und heilige Rein- 
heit des Kirchengesanges, insbesondere auch gegen die von 
Frankreich aus eindringende, weltlich-modulierende Art zu 
singen. — Wir müssen auch diese erste christliche Kirchen- 
musik zu der plastischen Klasse zählen und haben ihr immer- 
hin einigen Wert für unsere Untersuchungen beizumessen. 
Anders verhält es sich dagegen mit der Musik des Mittel- 
alters. Diese nahm allmählich eine durchaus architektonische 
Gestalt und damit zugleich einen immer künstlicheren Charakter 
an. In den französischen, niederländischen, italieni- 
schen und deutschen Komponistenschulen entwickelte 
sich somit immer mehr eine Musik, welche mit weit gröfserem 
Rechte eine wissenschaftliche, denn eine künstlerische zu nennen 
war: die Kontrapunktik. Diese sollte mit der Zeit zum höch- 
sten Gipfel staunenswertesten menschlichen Scharfsinnes und 
Kombinationsgeistes emporsteigen; und zwar war diese, scheinbar 
von der Kunst abführende Richtung der Musik eine kulturelle 
Notwendigkeit, um die äufserliche, rein technische Seite der 
Tonkunst auszubauen und zur Vollendung zu bringen und 
späterhin der nicht mehr blos im künstlichen, sondern im höch- 
sten Sinne künstlerischen Kunst eines Johann Sebastian 
Bach als Folie zu dienen. Aber so sehr wir auch über die 
kontrapunktischen Kühnheiten und bisweilen geradezu raffınier- 
ten Überraschungen eines Ockenheim, Josquin de Pres, 
Heinrich Isaac, Eccard und anderer Meister mit vollster 
Berechtigung staunen müssen, so wenig kann diese Musik (mit 
verschwindenden Ausnahmen) unser Herz bewegen, so fremd 
bleibt sie unserem Gemüte — selbst abgesehen von ihrem hohen 
Alter und von ihrer, unserem Empfinden schon so wie so etwas 
fremden Art. Es war eben gleichsam, als ob die Musik ihre 
Seele verloren habe, und als ob man sich daher nun bemühe, 
ihre als wunderbar und höchst machtvoll überlieferte Wirkungs- 
fähigkeit auf dem Wege des klügelnden Verstandes und der 
berechnenden Vernunft neu zu erzielen — ein vergebliches und 
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dennoch auch für die Musik als höchste Kunst ungemein ver- 
dienstvoll und folgenreich gewordenes Unternehmen! — Die 
strengen Regeln des Kontrapunktes, seine Gesetze mit ihren 
Themen, Gegenthemen, Verkürzungen, Nachahmungen, Ver- 
schlingungen u. s. f. (obwohl für alle Zeiten eben für den 
technischen Aufbau der Musik höchst unentbehrlich) beeinflufs- 
ten in damaliger Zeit in den allermeisten Fällen schon von 
vornherein die Wahl der ersten Melodie (des Themas oder 
Cantus firmus) eines Tonstückes: denn nicht eine jede der 
Empfindung noch so gut entsprechende und sie deutlich in 
Tönen ausdrückende Melodie eignet sich ohne weiteres und 
immer auch zu kontrapunktischer Verarbeitung im strengen, 
figurierten und fugierten Stile, zumal gar in dem steifen Stile 
des Mittelalters. Das Gefühl trat denn auch in dieser mittel- 
alterlichen Musik bald vollständig in den Hintergrund, und man 
benutzte schliefslich ganz beliebige — und zwar mit ganz be- 
sonderer Vorliebe auch weltlich-volkstümliche — Melodien nach 
Gutdünken als Cantus firmus zu kirchlichen Kompositionen. 
Da man eben nur auf die Künstlichkeit der musikalischen 
Struktur und höchstens in zweiter Linie auch auf den Klang 
achtete, den Text aber, dessen lateinische Worte der Komponist 
endlich selber kaum mehr verstand, völlig gleichgültig behan- 
delte, so war ein derartiges Verfahren durchaus erklärlich und 
keineswegs unkünstlerisch oder kirchlich frivol zu nennen. Wir 
können die Musik dieser Periode für unsere Untersuchungen im 
allgemeinen nicht gebrauchen und werden sie deshalb auch 
unberücksichtigt lassen, denn sie ist eben durchaus architek- 
tonisch.. Und diese Kontrapunktik blieb bis in’s ı6. Jahr- 
hundert, zumal in Deutschland, Frankreich, England und den 
Niederlanden vorherrschend (wie man für Deutschland ersehen 
kann aus: Arthur Prüfers Dissertationsschrift: »Der aufser- 
kirchliche Kunstgesang in der Schule des ı6. Jahr- 
hunderts«, Leipzig 1890). Die Kontrapunktik hatte ihre 
Aufgabe für die Entwickelung der Musik erfüllt; sie hatte dieser 
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einen gediegenen und festgefügten Palast erbaut, darinnen sie 
gar herrlich wohnen konnte: aber die Musik hat noch mehr 
solcher Paläste! 


Als nun aber schliefslich den Päpsten die Musik zu weltlich, 
weil zu wissenschaftlich, wurde und sie diese deshalb gänzlich 
aus der Kirche verbannen wollten, da erstand ihr zur rechten 
Zeit ein Retter in dem grofsen Genius Allegri di Palestrina. 
Palestrinas bei allem grofsen kontrapunktischen Können doch 
einfache und natürliche, weniger eigentlich melodiöse, als viel- 
mehr in reinen Harmonien schwelgende, klare, herrliche und 
gefühlvolle Musik bildete die erste Reaktion des zurückgesetzten 
Kunstgefühles gegen den zu Unrecht dominierenden Kunst- 
verstand. So kam es denn, dafs die Kompositionen dieses 
Meisters, welche allerdings auch wirkliche musikalische Stim- 
mungsbilder des in ihren Texten enthaltenen Inhaltes sind, noch 
heute den tiefsten, bald erhebenden, bald ergreifenden Eindruck 
auf unser Gemüt machen. Palestrinas Kunst, obwohl sie 
weder enharmonisch noch gar chromatisch ist, neigt schon mit 
ziemlicher Entschiedenheit zur malerischen Richtung hin, wenn 
sie auch im allgemeinen wohl noch zur plastischen zu zählen 
sein dürfte. Daher haben wir sie bei unseren Betrachtungen 
zu berücksichtigen oder können sie wenigstens unter Umständen 
zum Beweise unserer Behauptungen anführen. Ich möchte in- 
dessen jetzt Palestrina nicht verlassen, ohne die herrlichen 
Worte Richard Wagners über ihn anzuführen (vgl. »Beet- 
hoven«, im IX. Bande, Seite 79): 


»Wollen wir das von ihm (nämlich ‚dem nach innen gewendeten Auge, 
»welches nach aufsen gerichtet zum Gehör wird‘, d. V.) wahrgenommene 
»innerste (Traum-) Bild der Welt in seinem getreuesten Abbilde uns vorgeführt 
»denken, so vermögen wir dies in ahnungsvollster Weise, wenn wir eines jener 
»berühmten Kirchenstücke Palestrinas anhören. Hier ist der Rhythmus nur 
»noch durch den Wechsel der Akkordfolgen wahrnehmbar, während er ohne 
»diese, als symmetrische Zeitfolge für sich, garnicht existiert; hier ist demnach 
»die Zeitfolge noch so unmittelbar an das, an sich zeit- und raumlose Wesen 
»der Harmonie gebunden, dafs die Hülfe der Gesetze der Zeit für das 
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»Verständnis einer solchen Musik noch garnicht zu verwenden ist. Die einzige 
»Zeitfolge in einem solchen Tonstücke äufsert sich fast nur in den zartesten 
»Veränderungen einer Grundfarbe, welche die mannichfachsten Übergänge im 
»Festhalten ihrer weitesten Verwandtschaft uns vorführt, ohne dafs wir eine 
»Zeichnung von Linien in diesem Wechsel wahrnehmen können. Da nun diese 
»Farbe selbst aber nicht im Raume erscheint, so erhalten wir hier ein fast 
»ebenso zeit- als raumloses Bild, eine durchaus geistige Offenbarung, von 
»welcher wir daher mit so unsäglicher Rührung ergriffen werden, weil sie uns 
»zugleich deutlicher als alles andere das innerste Wesen der Religion, frei von 
»jeder dogmatischen Begriffsfiktion, zum Bewufstsein bringt. — Vergegenwärtigen 
»wir uns jetzt hier wieder ein Tanzmusikstück, oder einen dem Tanzmotive 
»nachgebildeten Orchestersymphoniesatz, oder endlich eine eigentliche Opern- 
»piece, so finden wir unsere Phantasie sogleich durch eine regelmäfsige An- 
sordnung in der Wiederkehr rhythmischer Perioden gefesselt, durch welche 
»sich zunächst die Eindringlichkeit der Melodie, vermöge der ihr gegebenen 
»Plastizität, bestimmt. Sehr richtig hat man die auf diesem Wege ausgebildete 
»Musik mit ‚weltlich‘ bezeichnet, im Gegensatze zu jener ‚geistlichen‘. — 
»(Ich .... ..) fasse hier die Tendenz der selben nur in dem bereits oben be- 
»rührten Sinne der Analogie mit dem allegorischen Traume auf, demnach es 
»scheint, als ob jetzt das wachgewordene Auge des Musikers an den Erschei- 
nungen der Aufsenwelt so weit haftet, als diese ihm ihrem inneren Wesen nach 
»fortwährend verständlich werden. Die äufseren Gesetze, nach welchen dieses 
‘ »Haften an der Gebärde, endlich an jedem bewegungsvollen Vorgange des 
»Lebens sich vollzieht, werden ihm zu denen der Rhythmik, vermöge welcher 
ser Perioden der Entgegenstellung und der Wiederkehr konstruiert. Je mehr 
»diese Perioden nun von dem eigentlichen Geiste der Musik erfüllt sind, desto 
»weniger werden sie als architektonische Merkzeichen unsere Aufmerksamkeit 
»von der reinen Wirkung der Musik ableiten. Hingegen wird da, wo jener 
»zur Genüge bezeichnete innere Geist der Musik, zu gunsten dieser regel- 
>mäfsigen Säulenordnung der rhythmischen Einschnitte, in seiner eigensten 
»Kundgebung sich abschwächt, nur jene äufsere Regelmäfsigkeit uns noch 
»fesseln, und wir werden notwendig unsere Forderungen an die Musik selbst 
»herabstimmen, indem wir sie jetzt hauptsächlich auf jene Regelmäfsigkeit 
»beziehen!), — Die Musik tritt hierdurch aus dem Stande ihrer erhabenen 


!) Diese Stelle hätte auch gar vortrefflich als Citat in das erste Kapitel 
gepafst. Giebt es wohl eine grofsartigere und vernichtendere Widerlegung oder 
doch wenigstens Niedrigerhängung der formalistischen Musikaesthetik, als sie 
der Bayreuther Meister hier entwickelt, und zwar im heiligen Drange, die 
Wahrheit zu verkünden, nicht etwan bewufst die kleinlichen Gegner zu wider- 
legen, die schon gar keiner Widerlegung ernstlich wert sind und auch sich 
thatsächlich nicht haben widerlegen lassen. D.V. 
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»Unschuld;; sie verliert die Kraft der Erlösung von der Schuld der Erscheinung, 
»d. h. sie ist nicht mehr Verkünderin des Wesens der Dinge, sondern sie selbst 
»wird in die Täuschung der Erscheinung der Dinge aufser uns verwebt. Denn 
»zu dieser Musik will man nun auch etwas sehen, und dieses Zusehende 
»wird dabei zur Hauptsache, wie dies die ‚Oper‘ recht deutlich zeigt, wo das 
»Spektakel, das Ballet u. s. w. das Anziehende und Fesselnde ausmachen, was 
»ersichtlich genug die Entartung der hierfür verwendeten Musik herausstellt.« 

Hatte gegen die Ausartung der Kontrapunktik seit Pale- 
strina immer mehr die Harmonik einen siegreichen Kampf 
begonnen, so wendete sich die neue Bewegung des Kunst- 
Sologesanges gegen beide. Wenn man allerdings glaublich 
und erweislich vernimmt, dafs im ı6. Jahrhundert man in Ita- 
lien auf der Bühne Personen stumm agieren liefs, während die 
Worte, welche eine einzelne Person — natürlicherweise ein- 
stimmig! — auf dem Theater zu sagen gehabt hätte, hinter der 
Bühne von einem Chore harmonisch-mehrstimmig gesungen 
wurden, so kann man sich wohl über nichts anderes dabei 
wundern als darüber, dafs die Reaktion gegen diesen kaum 
glaublichen Widersinn und gegen eine derartige künstlerische 
Geschmacklosigkeit nicht schon weit eher erfolgte! Die ersten 
Anregungen zum kunstgemäfsen Sologesang kamen zwar schon 
von den Trouve£res und Troubadours in Frankreich und 
von den Minstrels in England herüber, und auch die deut- 
schen Minnesänger, ja in gewissem Sinne sogar die Meister- 
singer, pflegten einen kunstgemäfsen Sologesang; jedoch können 
wir die Erfindung der Oper und ihre ersten hauptsächlichsten 
Pfleger, den kunstsinnigen Grafen Bardi in Florenz, den Text- 
dichter Rinuccini, sowie vor allem die Komponisten Peri, 
Caccini, und Monteverde u. a. auch als die eigentlichen 
Erfinder und ersten Ausbildner des Kunst-Sologesanges hin- 
stellen. Den Italienern verbleibt somit für alle Zeiten der Ruhm, 
den eigentlichen Kunst-Sologesang hervorgebracht und zunächst 
entwickelt zu haben. Nennt man ja doch noch heute mit Vor- 
liebe Italien das Land des Gesanges, wenn dieser gegenwärtig 
dort auch zum grofsen Teil zum rohen Naturalismus oder zur rein 
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virtuosen, sinnlosen und herzlosen Kehlkopffertigkeit ausgeartet 
ist. Letztgenannte Virtuosität macht den »bel canto« voll- 
ständig zum Gesang des Singens, während er doch vernünftiger- 
weise der Gesang des Gesungenen sein sollte; sie kann auch 
im allgemeinen höchstens noch die Anhänger der formalisti- 
schen Aesthetik mit ihrer Vorliebe für künstlich-kunstvolle 
Tonarabesken befriedigen (vgl. Hanslick: » Vom musikalisch 
Schönen«, 1854). Die Kunst des Sologesanges verdankt somit, 
ebenso wie die Oper, ihre Entstehung einer Renaissance -Be- 
strebung: nämlich dem Versuche, das Drama der Griechen, 
unter wesentlicher Anteilnahme der Musik, wiederherzustellen. 
Die Oper resultierte direkt, der Sologesang indirekt aus diesen 
Bemühungen. Bedenkt man nun, dafs die älteste christliche 
Kirchenmusik auch eine Nachahmung des klassischen Altertums 
war, dafs ferner gegen deren kontrapunktistische Entartung 
Palestrina ankämpfte; bedenkt man weiter, dafs — wie wir 
noch erkennen werden — die Instrumentalmusik, welche 
schliefslich das zu Gefühlshandlungen befähigte Orchester eines 
Beethoven und Richard Wagner hervorbrachte, teils auf 
der durch Johann Sebastian Bach auf's neue dem wahren 
Gefühlsausdruck zugeführten Kirchenmusik, teils auf der sich 
rasch weiter entwickelnden Oper beruhte: so sehen wir, dafs 
alle diese Richtungen und Zweige der musikalischen Kunst 
schliefslich direkt oder indirekt auf der Kunst der Griechen 
fufsen, wenn auch nur formal — also dafs sie klassisch sind — 
was die Herren von der formalıstischen Richtung abermals 
bedenken sollten, die gerade die durch diese Kunstrich- 
tungen und Kunstzweige stets bekämpfte rein architektonische 


Musik — oder doch wenigstens die architektonische Form- 
vollendung, abgesehen von ihrem Inhalte — als klassisch 
bezeichnen. 


Übrigens verfielen die Komponisten des Kunst-Sologesanges 
gleich von vornherein (nämlich schon Peri und Caccini) wie- 
der, wenn auch mehr oder weniger unbewufst, in Künsteleien, 
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weil sie bewufst, also von aufsen her, Gefühlsmusik hervor- 
bringen wollten. So ahmten sie, besonders in Recitativen, den 
natürlichen Sprechgesang rein äufserlich nach, anstatt ihn von 
innen, aus der Empfindung heraus, neu zu schaffen. Aufser- 
dem kam auch bald die immer mehr zur Herrschaft gelangende, 
anmafsende Virtuosität der Sänger hinzu, die »Gurgelei«, wie 
Forkel (a. a. O.) zwar etwas derb, aber gewifs sehr treffend 
sagt, im Hinblick auf die nur noch mit Kehlkopffertigkeit bril- 
lierenden Sänger und Sängerinnen. Auch die Entwickelung 
der Arie, insbesondere durch Alessandro Scarlatti, die 
doch einzig Gefühlsinhalt haben sollte (und zwar nach dem 
ausgesprochenen Willen ihres soeben genannten Erfinders, der 
in der Arie einen lyrischen Konzentrationspunkt sah), fiel bald 
den Sängervirtuosen zum Opfer. Ursprünglich aber — und 
dies ist höchst wesentlich und kann nicht genug betont wer- 
den — waren die Komponisten in der Oper bemüht, wirklich 
empfundene, gesunde Gefühlsmusik zu schreiben. Glucks 
Reaktion und Reformation, welche, wie Richard Wagner mit 
Bedauern hervorhebt, sich leider auf die unglückselige, fran- 
zösisch-akademische »tragedie« stützte, zudem eines im höchsten 
Mafse bewegungsfreien und modulationsfähigen Orchesters noch 
entbehrte und deshalb auch ihren ideal erschauten Zweck nicht 
zu erreichen vermochte, bezweckte wiederum das selbe und setzte 
die Natur wieder einigermafsen in ihre Rechte ein. Er beein- 
flufste (obwohl er selbst nur italienische, in seiner Reform- und 
Meisterperiode sogar zumeist französische Opern schrieb) haupt- 
sächlich auch die deutsche Oper, die nun schon seit langem 
die vorherrschende oder wenigstens doch künstlerisch vorwie- 
gende geworden und geblieben ist. Allmählich kam in der 
Entwickelung der Oper auch die, anfangs allerdings arg ver- 
nachlässigte, musikalische Architektonik wieder zu Ehren, so- 
weit ihr nämlich eine künstlerisch innerliche, speziell musikalisch- 
dramatische Existenzberechtigung zukommt. Die im wesentlichen 
zwar plastische, die Architektonik bis zu einem gewissen Grade 
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in sich schliefsende, allmählich aber zugleich auch immer mehr 
in’s Malerische übergreifende Opernmusik, deren Erlösung und 
Krönung durch das Kunstwerk Richard Wagners thatsächlich 
alle drei Arten der Musik siegreich und harmonisch in sich 
vereinigt, werde ich hauptsächlich (neben dem Liede und der 
Instramentalmusik) zum Beweise meiner Theorien heranziehen. 
Ich citiere auch hier noch eine Stelle aus Richard Wagners 
»Beethoven« (IX. Band, Seite 105) über die Musik im 
Drama: 


»Die Musik, welche nicht die in den Erscheinungen enthaltenen Ideen der 
»>Welt darstellt, dagegen selbst eine, und zwar eine umfassende Idee der Welt 
»ist, schliefst das Drama ganz von selbst in sich, da das Drama wiederum selbst 
»die einzige der Musik adäquate Idee der Welt ausdrückt. Das Drama über- 
»ragt ganz in der Weise die Schranken der Dichtkunst, wie die Musik die 
»jeder anderen, namentlich aber der bildenden Kunst, dadurch dafs seine Wir- 
»kung im Erhabenen liegt. Wie das Drama die menschlichen Charaktere nicht 
»schildert, sondern unmittelbar sich selbst darstellen läfst, so giebt uns eine 
»Musik in ihren Motiven den Charakter aller Erscheinungen der Welt nach 
»ihrem An-sich. Die Bewegung, Gestaltung und Veränderung dieser Motive 
»sind analogisch nicht nur dem Drama verwandt, sondern das die Idee dar- 
»stellende Drama kann in Wahrheit einzig nur durch jene so sich bewegenden, 
»gestaltenden und sich verändernden Motive der Musik vollkommen klar ver- 
»standen werden. Wir dürften somit nicht irren, wenn wir in der Musik die 
»aprioristische Befähigung des Menschen zur Gestaltung des Dramas überhaupt 
»erkennen wollen. Wie wir die Welt der Erscheinungen uns durch die An- 
»wendung der Gesetze des Raumes und der Zeit konstruieren, welche in unserem 
»Gehirne aprioristisch vorgebildet sind, so würde diese wiederum bewufste 
»Darstellung der Idee der Welt im Drama durch jene inneren Gesetze der 
»Musik vorgebildet sein, welche im Dramatiker ebenso bewufst sich geltend 
»machen, wie jene ebenfalls unbewufst in Anwendung gebrachten Gesetze der 
»Kausalität für die Apperzeption der Welt der Erscheinungen.« 


Den an der Oper bemerkbaren Zug vom Architektonischen 
zum Plastischen und von diesem gleichzeitig auch zum Male- 
rischen zeigt auch die Instrumentalmusik. Der Leser wird 
vielleicht bemerkt haben, dafs sich der Umfang der von uns 
übernommenen Begriffe »architektonisch«, »plastisch« und »ma- 
lerisch« in dem von mir gebrauchten Sinne nicht völlig mit 
dem Sinne decken, den sie in Arthur Seidls Dissertation 
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haben. Bei mir werden diese drei Klassen der Musik gewisser- 
mafsen als Positiv, Komparativ und Superlativ aufgefafst, was 
Seidl wenigstens nicht ausdrücklich hervorhebt; dabei will ich 
noch hinzufügen, dafs jede höhere Art die niedere, beziehentlich 
die beiden niederen, im höheren Sinne mit einschliefst oder 
doch wenigstens mit in sich .einschliefgsen kann. Die Instru- 
mentalmusik also entwickelte sich seit Johann Sebastian 
Bach, Händel und Philipp Emanuel Bach mit und neben 
der Oper, zum Teil — wie bereits oben erwähnt wurde — auch 
durch die Oper. Es liegt hier weder eine Veranlassung dazu 
vor, noch ist Raum dafür vorhanden, den beispiellos glänzenden 
Siegeszug zu beschreiben, den die Instrumentalmusik in den 
‚letzten anderthalb Jahrhunderten genommen hat, und dessen 
drei gröfsten Triumphatoren, soweit es sich eben um selbstän- 
dige, reine Instrumentalmusik handelt, die Namen Haydn, 
Mozart und Beethoven tragen. Die Grundformen der 
Instrumentalmusik sind das Konzert und die Sonate, aus 
denen sich einerseits die Ouvertüre, anderseits die Sym- 
phonie entwickelten. Insbesondere wurde letztere die Form, in 
welcher die Instrumentalmusik, zumal in Beethoven, ihren 
Höhepunkt erreichte. Die Musik hatte nunmehr endlich reden 
gelernt (und zwar spricht sie, um ein Wort Wagners zu ge- 
brauchen, die Sprache des Unaussprechlichen). Sie ist 
mannbar geworden und zu Thaten fähig. Das reine Formen- 
und Tonspiel gehörte ihrer Kindheit an und hat vielleicht auch 
den selben anmutigen Reiz und Wert wie das Kinderspiel, dem 
gewifs auch der reife Mann dann und wann zur Freude und zur 
Erholung zuschaut, dem er sich aber ebenso gewifs nicht mehr 
auf die Dauer hingeben möchte. Dieser reifen und mannbaren 
Musik sollen nunmehr meine Untersuchungen gewidmet werden 
(neben der Opern- und Liedmusik) und müssen es haupt- 
sächlich. Das Material, welches ich — wie ich an den ver- 
schiedenen Stellen schon erwähnt habe — aufserdem zum 
Belegen und Beweisen heranziehen werde, wird mir nicht immer 
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in gleich hohem Mafse und im allgemeinen wohl nur ausnahms- 
weise dienen können. Weil ich aber Einiges für meine Zwecke 
ganz ausscheiden mufste, Anderes wieder nur mit Einschränkung 
benutzen kann; weil nur ganz Bestimmtes aus der Entwicke- 
lungszeit der Musik und ihrer verschiedenen Zweige mir un- 
bedingt zur Verfügung steht: so hielt ich es für notwendig, 
vorstehenden Abrifs der Musikgeschichte gerade in der von mir 
gewählten Form, die gewissermafsen einseitig, aber dennoch 
wohl richtig beleuchtet ist, zu bringen. Dafs meine Beispiele 
am meisten aus den höchsten Kunstwerken Richard Wag- 
ners werden entnommen werden, wird der Leser nicht ver- 
wunderlich finden und um so leichter begreifen, wenn er erkannt 
haben wird, in welch eigentümlichem Zusammenhange meine 
Theorien und entdeckten metaphysischen Urgesetze gerade mit 
der Kunst des Bayreuther Meisters stehen. — Doch nun: an’s 
Werk! 


Drittes Kapitel. 


Das Orchestervorspiel zum »Rheingold« 
als musikalischer Ausdruck der Lebensentwickelung 
auf unserem Erdplaneten. 


Da ich zu meinen Untersuchungen die jedenfalls lehrreichere 
und überzeugendere induktive Methode, nicht aber die deduk- 
tive, anzuwenden beabsichtige, so unterlasse ich es, an der 
Spitze dieser Ausführungen eben durch diese zu beweisende 
Thesen aufzustellen, und lasse diese Thesen allmählich und 
Schritt vor Schritt aus meinen Darlegungen hervorgehen, wes- 
halb ich den Leser vorläufig um etwas Geduld ersuchen mufs. 
Mein Weg mag anfangs vielleicht etwas willkürlich erscheinen; 
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wenn aber das Wort gilt: exempla docent — oder noch lieber: 
exempla demonstrant — dann verspreche ich dem Leser zu 
beweisen, dafs ich mich mit ihm schon auf dem rechten Wege 
befinde. 

Ich werfe zunächst die Frage auf: gredt es eine vollständige 
Musik, vollständig nämlich im Sinne Schopenhauers, als 
Ausdruck der gesamten vorgestellten Welt? Und eben darin, 
dafs ich diese Frage ohne Zögern mit einem fa! be- 
antworte, besteht die scheinbare Willkürlichkeit meines Ver- 
fahrens. /ch meine nämlich, da/s eine solche vollständige Musik 
uns in Richard Wagners »Ring des Nibelungen« vorliegt. Der 
Meister selbst ruft in einem Briefe, welchen er zur Zeit der 
Konzeption seines Riesenwerkes aus dem Schweizer Exil an 
seinen Freund Theodor Uhlig in Dresden richtete, diesem zu, 
er solle darauf achten, dafs seine Dichtung (eben »der Ring 
des Nibelungen«) Anfang und Ende der Welt enthalte. 
Richard Wagner erklärt somit sein Werk für ein Weltgedicht, 
und vielleicht haben wir in ihm und mit ihm sogar das Welt- 
gedicht, folglich die Welttragödie xar efoynv, und zwar im 
Lichte des nun in die Vergangenheit hinabgestiegenen neun- 
zehnten Jahrhunderts. 

Unter dieser Welt ist dabei immer nur die Welt unsres 
Erdplaneten zu verstehen; denn »in ihm leben, weben und sind 
wir«, und einzig auf ihm spielt sich für uns die Welttragödie 
ab. Dafs die anderen Himmelskörper, zum mindesten die Pla- 
neten, ein ebensolches unorganisches und organisches Leben 
und Entwickelung wie die Erde aufzuweisen haben oder doch 
zum wenigsten ein ähnliches und entsprechendes; dafs sich also 
auf ihnen eine ähnliche Welttragödie abspielen dürfte wie bei 
uns; dafs diese Weltenkörper also auch in ihrem Leben und 
Weben einen mehr oder weniger identischen musikalischen 
Ausdruck, wie er uns in unserer Musik. entgegentönt, finden 
müfsten: das wird jedem meiner Leser, der nicht in schroffem 
Glauben an alte Dogmen befangen, sondern der gleich mir ein 
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Anhänger der Schopenhauerschen Lehre ist, ohne weiteres 
einleuchten, doch thut es hier nichts zur Sache und kann daher 
auch unberücksichtigt bleiben. Da wir ja eben nur das Leben 
und Weben auf unserer Erde genau erkennen, so müssen wir 
und können wir uns auch ohne Bedenken auf unsere irdische 
Musik, als tönender Ausdruck dieses Erdenlebens, beschränken. 

Ich setze nun unbedingt voraus, dafs jeder Leser wenigstens 
mit Richard Wagners Dichtung »der Ring desNibelungen« 
genau vertraut ist, ebenso wie mit Schopenhauers Philo- 
sophie; denn andernfalls müfsten meine Darlegungen ihm teil- 
weise, wenn nicht gänzlich unverständlich bleiben. Richard 
Wagners Dichtung schildert, zum Teil künstlerisch-symbolisch, 
den ursprünglichen, unschuldigen Zustand, »das goldene Zeit- 
alter« der Menschheit, dessen Zerstörung durch Machtgier und 
vor allem durch, von dieser wieder erzeugte Habgier (indirekte 
Machtgier), die Unmöglichkeit des Genialen und des Edlen in 
dieser lieblos und egoistisch gewordenen Welt, den Fluch des 
Besitzes um seiner selbst willen oder um anderer Knechtung 
willen (Fluch des Kapitalismus im üblen Sinne), den Untergang 
der tragisch-schuldigen Geschlechter, und schliefslich die Erlösung 
der Welt durch die Liebe, durch das Ewig-Weibliche, die Ver- 
nichtung der herrischen Macht und des egoistischen Besitzes, 
sowie die Wiederherstellung des ursprünglichen Zustandes der 
Reinheit und der allgemeinen, gegenseitigen Liebe, jedoch dies- 
mal der wissend gewordenen Unschuld — wissend durch Leid 
und durch Mitleid. Dies alles macht unzweifelhaft den Inhalt 
der ganzen Welt aus, ist eine vollständige Weltdarstellung, und 
zwar in beispiellos grofsen und grofsartigen Zügen! — Wir aber 
wollen uns hier nicht mit der ganzen Welt, wie sie uns im 
»Ring des Nibelungen« vorgeführt wird, beschäftigen, son- 
dern nur mit dem zeitlichen Anfange, mit dem Entstehen dieser 
Welt. — Die erste Szene des Vorabends der gewaltigen Tetra- 
logie, des »Rheingold«, spielt im Wasser, auf dem Grunde 
des Rheines, dessen Fluten vor uns auf und ab wogen. Dieser 
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Szene nun geht ein, in jeder Beziehung merkwürdiges, auf 
einem einzigen Dreiklange ruhendes Orchestervorspiel von 136 
Takten vorauf. Dieses beginnt in der tiefsten Tontiefe und 
mit fast absoluter Ruhe und steigert sich zu immer lebhafterer, 
fast ausschliefslich aufsteigender Bewegung bis ziemlich zur 
höchsten musikalischen Tonhöhe und zur gröfsten Tonfülle des 
Orchesters. Mit diesem Orchestervorspiele werde ich mich jetzt 
auf das allereingehendste beschäftigen, und zwar weit eingehen- 
der, als dies bisher noch von irgend jemand geschehen ist. Es 
wird notwendig sein, hier die Orchesterpartitur Takt für Takt 
zu verfolgen. 

Zunächst erkläre ich, dafs die allgemein verbreitete Ansicht, 
als handle es sich hierbei nur um Darstellung einer wachsenden, 
vielleicht auch schöpferischen Wasserflut, wenn auch nicht direkt 
für falsch, so doch jedenfalls für unzureichend und den tiefsten 
Sinn dieses Orchestervorspieles keineswegs erfassend halte. Ich 
würde diese meine Behauptung selbst dann noch aufrecht er- 
halten, wenn mir nachgewiesen würde, dafs Richard Wagner 
beim Komponieren dieses Vorspiels allein und einzig an Wasser 
gedacht habe (was ich aber nicht glaube), weil ja allerdings das 
Wasser in der auf das Vorspiel folgenden und mit dieser orga- 
nisch eng verknüpften Szene eine bedeutende Rolle spielt. 
Denn unter »Komponieren« (componere) ist nur das Zusammen- 
setzen, das definitiv In-die-Erscheinung-treten der vorher kon- 
zipierten, d. h. durch Intuition nach innen erschauten Musik zu 
verstehen. Diese Intuition gelangt aber durchaus nicht immer 
und in vollstem Mafse in das reflektierende Vernunftbewufstsein 
des Künstlers. Wenn also hier Richard Wagner, der sich in 
seiner Phantasie in die flutende Tiefe des Rheines versenkte, 
dabei über die schöpferische Kraft des Wassers nachdachte, 
das, selbst aus dem Unorganischen entquellend und auch selbst 
unorganisch, doch die erste Bedingung alles organischen Webens 
und Lebens ist, so mochte sich wohl vor dem schauenden, 
»nach innen gerichteten« Künstlerauge die weltaufbauende und 
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welterhaltende Gewalt des Wassers in endlos fortlaufenden 
Traumbildern darstellen: der Künstler mochte träumend die 
Entwickelung der Welt vom Unorganischen zum Organischen, 
vom Starren zum Weben und Leben, erschauen. Das Wasser, 
nun nur der Änreger, nicht aber mehr einzig der Gegenstand 
der Intuition, mochte dabei allmählich vielleicht ganz aus der 
Phantasie des Künstlers verschwinden; dieser schaute nun nur 
noch Werden; und dieses Werden tönte in hellsehendem Traume 
in seiner Seele wieder und erschlofs ihm das geheimnisvolle 
Rätsel der Welt, welches der erwachte Künstler sodann als 
Komponist uns in sinnlich wahrnehmbarer Musik enthüllte. 
Das Wasser zieht den Künstler als Sinnbild des Werdens an, 
und zwar mehr als das doch in erster Linie nur zerstörende, 
wenn sonst auch reinigende Feuer. Goethe verwarf den so- 
genannten Plutonismus und war Neptunist; Richard Wagner 
vielleicht ebenfalls. Letzterer läfst die Welt mit ihrem Leben 
und Weben durch die Kraft des Wassers entstehen; der Unter- 
gang und die Erlösung der Welt dagegen geschieht bei ihm 
durch Feuer und im Feuer. 

Nachdem ich nunmehr mir und somit auch dem Leser den 
Vorgang klar zu machen versucht habe, durch den Richard 
Wagner wohl beim Anschauen der Wasserfluten mit dem 
geistigen Seherauge auf die Intuition und Konzeption des 
Werdens gekommen sein mag, gehe ich noch einen Schritt 
weiter und stelle folgende Theorie auf: 

Das Orchestervorspiel zum »Rheingold« stellt den Anfang 
unserer Erdplaneten- Welt dar, vom ursprünglichen Zustande des 
Chaos an, sowie die Entwickelung dieser Erdenwelt durch das 
geologisch-mineralogische, durch das florisch-botanische und durch 
das faunisch-zoologische Zeitalter hindurch, bis zu dem Augen- 
blicke, da das Vernunftwesen, der Mensch, erzeugt werden konnte; 
oder Schopenhauerisch-philosophisch gesprochen: von der niedrig- 
sten bis zur höchsten Stufe der Objektivationen des Universal- 
willens. 
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Um dies zu beweisen, mufs ich jetzt abermals auf Schopen- 
hauer zurückgehen, worauf die von mir zu erzielenden Resul- 
tate allerdings derartig verblüffend und bis ins einzelne zutreffend 
sein werden, dafs mir nachträglich hoffentlich kein Leser Will- 
kürlichkeit in meinem Verfahren mehr vorwerfen wird. Wenn 
ich mich dabei aufserordentlich weit, ja so weit nur überhaupt 
möglich, mit Einzelheiten und scheinbaren Zufälligkeiten be- 
fassen werde (»scheinbaren«, denn es giebt in der tönenden 
Welt der Musik ebensowenig thatsächliche Zufälle, wie in der 
dem Satze vom Grunde unterworfenen Welt der Erscheinungen), 
so geschieht dies einzig deshalb, um die Beweiskraft meiner 
Behauptungen zu erhöhen. 

Die Anhänger derjenigen Theorie, welche in besagtem Or- 
chestervorspiele nur Wasser fliefsen sehen und Wasser rauschen 
hören, mache ich übrigens darauf aufmerksam, dafs das Wasser 
sich immer wellenförmig bewegt. Jede Welle besteht aber aus 
einem Aufstiege mit darauf folgendem Abstiege, oder beim 
Erblicken (Erkennen) einer ganzen Anzahl von auf einander 
folgenden Wellen kann sie dem Auge auch den Eindruck eines 
Abstieges mit folgendem Aufstieg machen. Daraus folgt aber, 
dafs die tönende Welle, die melodische Welle, ursprünglich 
ebenfalls nur ein melodischer Aufstieg mit folgendem melo- 
dischen Abstieg sein kann, welcher im reflektierenden Gehirn 
eben auch umgekehrt, als melodischer Abstieg mit folgendem 
melodischen Aufstieg, erscheinen kann. Solche Melodiebewegung 
finden wir aber im Orchester-Vorspiel zum »Rheingold« nur 
in den Begleitungsfiguren, welche man sich als Darstellung 
schöpferischer Wasserkraft denken kann, aber keineswegs mufs. 
In der folgenden ersten Szene, wo unzweifehaft Wasser fliefst, 
stellt — wie wir noch näher betrachten werden — Richard 
Wagner denn auch dieses in der soeben geschilderten Weise 
dar. Die melodische Bewegung in unserem Orchestervorspiele 
ist in den Hauptmotiven aber, bis auf minimale, noch zu be- 
sprechende Ausnahmen, einzig und allein aufsteigend. Aufser- 
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dem können die Anhänger der »absoluten Wassertheorie« keine 
genügende Erklärung für die in dem Orchestervorspiele deutlich 
wahrnehmbare Dreiteilung geben, wodurch aber doch schliefslich 
ihre ganze Theorie selbst zu Wasser werden mufs! Denn ich 
erkläre denen gegenüber: im »Ring des Nibelungen« 
Richard Wagners ist kein Ton zu wenig und kein Ton 
zu viel; und ein jeder Takt, eine jede Melodie, eine 
jede Harmonie, ein jeder Rhythmus darin ist künstle- 
risch-organische Notwendigkeit und mufs daher auch 
schliefslich und nachträglich noch begründet und ge- 
rechtfertigt werden können, wenn vielleicht auch nicht mit 
der Strenge und Unerbittlichkeit einer mathematischen Folge- 
rung oder eines logischen Schlusses — denn Kunst und Logik 
stimmen zwar in ihren Resultaten überein, sind aber doch in 
ihrem Wesen heterogen; indem erstere unabhängig, letztere 
durchaus abhängig vom Satz vom Grunde ist — so doch auf 
eine ebenso deutliche, nur der Eigentümlichkeit des Kunst- 
organismus mehr entsprechende Weise. Und für das Orchester- 
vorspiel zum »Rheingold« soll denn nun in den unmittelbar 
folgenden Ausführungen die Richtigkeit meiner Theorie be- 
wiesen werden. 

Wenn nun aber diese Einleitungsmusik in die grofse Welt- 
tragödie die vier grofsen Erdperioden darstellt, so sieht sie 
dabei mit vollem Rechte von der mehr oder weniger histori- 
rischen, oder richtiger praehistorischen, Thatsache ab, dafs die 
Natur die Entwickelungsreihe zum grofsen Teile öfters — nach 
Schopenhauers Annahme mindestens dreimal — wieder selbst 
vernichtet und darauf wieder von vorn begonnen hat, einmal 
sogar nach Hervorbringung höchst vollkommener Tiergattungen. 
Denn die Darstellung des Historischen ist ja nicht die Aufgabe 
der Musik; sondern diese hat vielmehr das auszudrücken, worauf 
das Historische als Erscheinung selbst erst wieder beruht: näm- 
lich das Ewige. So müht sie sich denn auch in dem uns jetzt 
vorliegenden Falle nicht mit den, mehr oder minder mifslungenen, 
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ersten Versuchen der Natur ab; sondern sie giebt uns gleich 
eine Darstellung der schliefslich gelungenen Versuche des 
Willens, durch immer höhere Objektivationsstufen hindurch 
endlich zur Erkenntnis, zum Bewufstsein seiner selbst zu ge- 
langen. — Wir dürfen die Musik des Orchestervorspieles zum 
»Rheingold« als die absolute Musik hinstellen, ja wir müssen 
es sogar thun, wenn auch in anderem Sinne als bisher üblich! 
Denn sie läfst sich durchaus nicht rückwärts aus dem ihr fol- 
genden, nicht nur gehörten, sondern auch sichtbar geschauten 
Drama erklären — weder in den Motiven, noch in dem, was 
sie darstellt, wie das doch zumeist bei Ouvertüren, z. B. bei 
derjenigen zum » Tannhäuser« der Fall ist. Hier aber liegt der 
Fall geradezu umgekehrt. Von der Musik des »Rheingold«- 
Vorspieles kommt ein einziges Mal, nämlich in der » Götter- 
dämmerung« (Vorspiel) das erste Hauptmotiv aus dem erst- 
genannten Tonstücke vor, und zwar eigentlich als Erinnerungs- 
motiv, mit fast direkter Bezugnahme auf unser Orchestervorspiel 
(bei Siegfrieds, im Orchester allein dargestellten Rheinfahrt), 
aufserdem wird es und das zweite Hauptmotiv noch zum Erda- 
motiv und zum Nornenmotiv umgestaltet. Im übrigen aber 
erklärt sich unser Vorspiel nicht aus dem Drama, sondern das 
Drama vielmehr entwickelt sich musikalisch aus diesem. Wie 
sich der ganze, beispiellose Musikaufbau des »Ring des Nibe- 
lungen« schliefslich und zuletzt auf das Orchestervorspiel zum 
»Rheingold« zurückführen läfst, so entwickelt sich andrerseits 
aber wieder die gesamte Welttragödie nicht auf, sondern aus 
der ihr zumgrundeliegenden Musik. Und dies ist die einzig 
. richtige, von Wagner zuerst erkannte und von ihm bereits 
mit unvergleichlich höchster Meisterschaft, zumal in den Schö- 
pfungen seiner letzten und höchsten Meisterperiode, angewandte 
Verhältnis der Musik zum Drama. Es wird notwendig sein, 
den Meister hierüber selbst etwas ausführlicher sich aussprechen 
zu hören. Er sagt in dem Aufsatze »Über die Benennung 
Musikdrama« (Band IX, S. 305): 
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»Zu diesem ‚Schauspiele‘ (der Meister meint hierunter das ‚Drama‘, und 
»zwar als lebendiges Gesamtkunstwerk im griechischen Sinne. D. V.) verhält 
»sich die Musik in einer durchaus fehlerhaften Stellung, wenn sie jetzt nur als 
»ein Teil jenes Ganzen gedacht wird; als solcher ist sie durchaus überflüssig 
>und störend, weshalb sie auch vom strengen Schauspiele endlich gänzlich aus- 
»geschieden worden ist. Hingegen ist sie in Wahrheit ‚der Teil, der anfangs 
»alles war‘, und ihre alte Würde als Mutterschofs auch des Dramas wieder ein- 
»zunehmen, dazu fühlte sie eben jetzt sich berufen. In dieser Würde hat sie 
»sich aber weder vor, noch hinter das Drama zu stellen: sie ist nicht sein 
»Nebenbuhler, sondern seine Mutter. Sie tönt, und was sie tönt, mögt Ihr auf 
»der Bühne erschauen, dazu versammelt sie Euch: denn was sie ist, das könnt 
»Ihr stets nur ahnen; und deshalb eröffnet sie Euren Blicken sich durch das 
»szenische Gleichnis, wie die Mutter den Kindern die Mysterien der Religion 
»durch die Erzählung der Legende vorführt.« 


Der ungemein grofsen, ja wirklich fast beispiellosen Wich- 
tigkeit dieser Sache wegen möchte ich hier noch eine Parallel- 
stelle anführen, und zwar aus Richard Wagners kürzester 
Schrift: »Einleitung zu einer Vorlesung der »Götter- 
dämmerung«« (Band IX, S. 309): 


»Durch ausgedehnteste Verwendung dieses Erbes unseres grofsen Meisters 
»auf das Drama sind wir dazu gelangt, die Musik mit der Handlung selbst so 
»vollständig zu verbinden, dafs eben durch diese Vermählung die Handlung 
»wiederum zu der idealen Freiheit, d. h. Befreiung von der Nötigung zu einer 
»Motivierung durch Reflexion, gelangen kann, welche unsere grofsen Dichter 
»nach abwechselnden Prinzipien aufsuchten, um schliefslich über eben diese 
»Möglichkeit durch die Mitwirkung der Musik in ein ahnungsvolles Nachsinnen 
»zu verfallen. — Die Musik ist es nun, was uns, indem sie unablässig die 
»innersten Motive der Handlung in ihrem verzweigtesten Zusammenhange uns 
»zur Mitempfindung bringt, zugleich ermächtigt, eben diese Handlung in 
'»drastischer Bestimmtheit vorzuführen: da die Handlungen über ihre Beweg- 
»gründe im Sinne des reflektierenden Bewufstseins sich uns nicht auszusprechen 
»haben, gewinnt hierdurch ihr Dialog jene naive Präzision, welche das Leben 
»des Dramas ausmacht. Hatte die antike Tragödie hiergegen den dramatischen 
»Dialog zu beschränken, weil sie ihn zwischen die Chorgesänge, von diesen 
»losgetrennt, einstreuen mufste, so ist nun dieses urproduktive Element der 
»Musik, wie es in jenen, in der Orchestra ausgeführten, Gesängen dem Drama 
»seine höhere Bedeutung gab, unabgesondert vom Dialoge im modernen 
»Orchester, dieser gröfsten künstlerischen Errungenschaft unserer Zeit, der 
»Handlung stets zur Seite, wie es, in einem tiefen Sinne gefafst, die Motive 
»aller Handlung selbst gleichwie in ihrem Mutterschofse verschliefst.« 
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In diesem Sinne mufs also die Musik zum Drama Wag- 
ners aufgefafst und verstanden werden, wenn man diese Musik 
und andrerseits das Drama selbst richtig verstehen will. In 
diesem Sinne also betrachten wir jetzt das »Rheingold«-Vor- 
spiel! 

»/m Anfang war der Ton!« Da wir von der Sphärenmusik 
unsres Sonnensystems hierbei ein für allemal absehen wollen, 
und ebenso und erst recht von den ewigen Weltharmonien der 
unendlichen Sternenwelt, so haben wir unter »Anfang« den- 
jenigen Zeitpunkt zu verstehen, an welchem die selbständige 
Existenz unseres Erdplaneten begann. Der Ton ist an sich 
‘objektivierter Wille; als Vorstellung, d. h. als durch den Ge- 
hörsinn für unsere Gehirnerkenntnis wahrnehmbares, physisches 
Ertönen, aber ist er Erscheinung. Materie ist aber nur in Raum 
und Zeit möglich und denkbar: was sind nun wohl deren Cor- 
relata in der Musik? Denn nach Schopenhauer besteht das 
Wesen der Materie gerade eben darin, dafs sie wirksam ist 
»nach allen Dimensionen des Raumes und durch die ganze 
Länge der Zeit, wodurch sie beide erfüllt«. Der Ton als Er- 
scheinung, d. h. die sinnlich wahrnehmbare Musik, ist allerdings 
eindimensional; sie ist vom Raume gänzlich unabhängig und 
einzig in der Linie der Zeit wahrnehmbar. Aber wenn das, 
was die Musik an sich ist, zur Vorstellung werden soll, so mufs 
sie sowohl der Zeit als dem Raume Entsprechendes in sich 
enthalten, um uns deutlich und verständlich zu werden. Da 
nun aber die Zeit das Nacheinander ermöglicht, der Raum 
aber das Nebeneinander, so können wir in der Musik Me- 
lodie, beziehentlich Harmonie, dafür einsetzen. Dafs wir 
an der Hand Schopenhauers und Richard Wagners die 
Harmonie an sich als zeitlos und raumlos erkennen, darf uns 
durchaus nicht hindern, diese Parallele zu ziehen: denn sie be- 
sagt ja nicht, dafs die Harmonie im Raume sei, sondern nur, 
dafs sie ihrer Wirksamkeit nach in ihrem Verhältnisse zur ge- 
samten Musik dasjenige bedeutet, was der Raum in seinem 
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Verhältnisse zu der in ihm wirkenden Materie bedeutet. In der 
Melodie also erklingen die Töne nacheinander, genau wie in 
der Zeit die Ereignisse der Erscheinungswelt sich nacheinander 
abspielen: also repräsentiert die Melodie die Zeit. In 
der Harmonie dagegen erklingen alle Töne nebeneinander (d. h. 
gleichzeitig): also repräsentiert die Harmonie den Raum. 

Da nun aber alle Bewegung nur in Raum und Zeit mög- 
lich ist, und ohne diese Vereinigung überhaupt gar keine Vor- 
stellung sich denken läfst, so mufs, wenn die Musik den Ur- 
zustand der Erde, also etwas Vorgestelltes, darstellen soll, 
der Ton sogleich in Verbindung mit Melodie und Harmonie 
auftreten. Die einfachste Melodie ist nun aber selbst wieder der 
einfach erklingende Ton, nämlich als die Einheit der aufein- 
anderfolgenden Bewegung. Die einfachste Harmonie aber ist 
(eigentlich ja wieder der einfach erklingende Ton, nämlich als 
die Einheit der gleichzeitigen Bewegung; da es aber künst- 
lerisch undeutlich sein würde, wenn ein und das selbe Mittel 
gleichzeitig zur musikalischen Verkörperung zweier heterogener 
Dinge verwendet werden würde, so sagen wir lieber:) die tiefere 
Oktave zu diesem ursprünglichen Ton, zu dem sie in dem ein- 
fachsten Zahlenverhältnis ı : 2 steht. 

Erinnern wir uns nun der Bemerkung Schopenhauers: 
»Ich erkenne in den tiefsten Bafstönen der Harmonie, im Grund- 
bafs, die niedrigsten Objektivationen des Willens wieder, die 
unorganische Natur, die Masse des Planetene. Demgemäfs ent- 
spricht der tiefste Bafston mit seiner höheren Oktave sehr wohl 
und vollkommen dem Urzustande des noch durchaus unorga- 
nischen Planeten; und Richard Wagner hat diesen Urzustand 
denn auch (aber eben als unbewufst schaffender Künstler) wirk- 
lich so dargestellt, nämlich durch die lange (ja durch das ge- 
samte Orchestervorspiel hindurch) ausgehaltene Oktave von 
Contra-Es und grofsem Es. Bedenkt man nun, dafs Richard 
Wagner thatsächlich erst nach der Konzeption dieser Vor- 
spielsmusik mit Schopenhauers Philosophie (und zwar zu- 
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nächst mit dessen Hauptwerke, »Die Welt als Wille und 
Vorstellung«) bekannt wurde, so dafs also thatsächlich der 
Philosoph auf dem Wege der Reflexion zu dem selben Resultate 
kam, wie der Künstler auf dem Wege der Inspiration: so kann 
dieses Zusammentreffen die Wahrheit der gefundenen Ergeb- 
nisse wohl nur desto sicherer stellen, indem sich Denker und 
Dichter geradezu gegenseitig ergänzen. 

Die ersten sechzehn Takte des Orchestervorspieles stellen 
nun die Periode des Chaos dar. Weil das Chaos die erste Erd- 
periode ist, von welcher sich der Mensch auf dem Wege wissen- 
schaftlicher Reflexion eine ziemlich deutliche Vorstellung machen 
kann, so begann auch der Künstler Richard Wagner musika- 
‚lisch mit der Darstellung dieser Periode. Die Wasser des Himmels 
und der Erde, Wolken und Meer, trennen sich voneinander; das 
finstere Nebelreich wird zum ersten mal durchstrahlt vom hellen 
Sonnenlicht, das gleichzeitig erwärmend und erleuchtend auf 
den Erdball wirkt (oder, mythologisch ausgedrückt: der Sonnen- 
gott Siegfried-Baldur wirbt zum ersten mal um die jungfräu- 
liche, erstarrt im Winterschlaf liegende Erdgottheit Brünnhilde, 
indem er sie küssend aus diesem Schlafe weckt). Es würde 
vollständig verfehlt sein, wenn man das Zeitalter des Chaos 
auffassen wollte als eine Erdperiode ungeordneter Zustände. 
Zwar thut dies Josef Haydn in der Einleitung zu seiner 
»Schöpfung«; und er konnte und mufste dies thun, weil er 
sich in seinem genannten Oratorium vollständig an die Worte 
des jüdischen Schöpfungsmythus im Alten Testament anlehnt. 
Wir aber, die wir uns nur nach naturwissenschaftlicher Wahr- 
scheinlichkeit hier zu richten brauchen und richten, nehmen mit 
gröfserem Rechte das Chaos als den Zustand der ursprüng- 
lichen Urordnung an. 

Vier Takte hindurch erklingt zunächst die erwähnte, tiefe 
Oktave allein, als Ausdruck der ersten Bewegung des Erd- 
planeten (von seiner Bewegung im Sonnensystem und im Wel- 
tenraume überhaupt wird also hierbei völlig abgesehen). Diese 
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erste Bewegung ist aber nichts als der Zustand der Urruhe 
im weiten, noch unbelebten, leeren Raume und in der noch 
ungemessenen, weil noch nicht mefsbaren Zeit (denn zum Mes- 
sen bedarf es gröfsenvergleichender Mafsstäbe, die aber im 
leeren Raume noch nicht vorhanden sind). Vier Contrabässe 
und vier Celli halten diese tiefe Oktave als Grundbafs des 
ganzen Vorspiels aus (die Verstärkung durch Orgelton in Bay- 
reuth ist für uns hier Nebensache). Im fünften Takt tritt nun 
der erste Wechsel ein, indem drei Fagotte die Quinten zu den 
beiden tiefen Es anstimmen. Die Quinte bedeutet also schon 
die zweite Harmonie und drückt eine wachsende Klärung aus. 
Die Materie beginnt aus ihrer Ureinheit herauszutreten und sich 
in ihre wichtigsten Elemente mit ihrer chemischen Affinität zu 
spalten. Gleichzeitig drückt dieser zweite Zusammenklang als 
erster Wechsel auch den ersten Rhythmus aus, wenn dieser 
auch praktisch sich noch kaum als solcher deutlich erkennen 
läfst. 

In Moritz Wirths höchst beachtenswertem, leider aber zu 
wenig beachtetem, vortrefflichem Buche: »Die Entdeckung 
des »Rheingold« aus seinen wahren Dekorationen« 
(Leipzig, 1896, Konstantin Wild), dessen Ergebnisse für eine 
zukünftige, ideale Darstellung des »Rheingold« von hoher, 
gar nicht zu umgehender Bedeutung sind, wird unter anderem 
darauf hingewiesen, dafs Richard Wagner zur Darstellung der 
Finsternis weiterhin, nämlich in der Verwandlung, während wel- 
cher Wotan und Loge von der Oberwelt zu Alberichs Unter- 
welt durch dunkle Klüfte und Schlüfte hinabsteigen, die tiefsten, 
Töne in langsamer Bewegung, von geeigneten Blasinstrumenten, 
wie z. B. Bafstuba, hervorgebracht, verwendet. Auch das Chaos 
ist zunächst noch finster, in tiefem Nebel liegend, anzunehmen; 
auch deshalb sehen wir das Orchestervorspiel zum »Rhein- 
gold« in den tiefsten Tönen und in langsamster Bewegung 
beginnen. Man nennt die Erkenntnis wohl auch Licht: also 
mufs das Ringen des unbewufst schaffenden Willens sich musi- 

>“ 


Das Chaos. 75 


kalisch ebenfalls als Streben von der Tiefe nach der Höhe, 
nämlich »durch Nacht zum Licht« darstellen. Man beobachte 
nun, wie dies im: Verlaufe unseres Vorspiels wirklich geschieht. 
Es würde indessen von meiner Hauptuntersuchung abführen, 
wenn ich auch diesen Prozeis näher verfolgen wollte: man kann 
dabei aber doch wieder verstehen, wie man auf den verschie- 
densten Wegen doch schliefslich zur Erkenntnis der Wahrheit 
kommen kann, wenn nur eben diese Wege keine Irrwege sind. 
Jedenfalls wird es sich auch im weiteren Verlaufe meiner Unter- 
suchungen noch öfters ereignen, dafs ich Wirthsche Behaup- 
tungen meinerseits nochmals beweise, obwohl dieser gänzlich 
vom praktischen Standpunkte ausgeht; während umgekehrt 
bisweilen auch Wirth meine Behauptungen beweisen wird, der 
ich doch vollständig theoretisch verfahre. 

Erst durch den Rhythmus wird also die Zeit mefsbar und 
damit eigentlich erst als solche wahrnehmbar. Unsere zweite 
Harmonie bedeutet aber nicht nur eine harmonische, sondern 
auch eine melodische Weiterentwickelung. Zur Oktave, be- 
ziehentlich zum Grundton, ist — harmonisch wie auch melo- 
disch — die Quinte, d.h. zum einfachen und geraden Zahlen- 
verhältnis ı :2 das kompliziertere und ungerade Verhältnis 2: 3 
getreten. Damit sind aber sowohl Harmonie als auch Melodie 
aus der Einheit in die Vielheit hinausgetreten. Im neunten 
Takt setzt nun die erste tiefe Otave, die also bis jetzt ohne 
Unterbrechung fortgeklungen war, von neuem ein; dann wieder- 
holt sich der Quinteneinsatz im elften und im fünfzehnten, der 
tiefe Einsatz im dreizehnten Takte (wobei indessen beide Har- 
monien niemals eigentlich pausieren). Dadurch aber wird der 
viertaktige Urrhythmus halbiert, also verkürzt: mit der wach- 
senden Helligkeit des Erdkörpers vermehrt sich auch seine 
deutliche Wahrnehmbarkeit, so dafs räumlich wie zeitlich nun- 
mehr schon kleinere Mafsstäbe angewendet werden können. 
Über die Zahl drei jedoch kommt es in diesem ersten, chao- 
tischen Zeitalter noch nicht hinaus; eine Harmonie im eigent- 
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lichen Sinne existiert noch ebensowenig als eine eigentliche 
Melodie, da man doch Oktave und Quinte, welche sowohl har- 
monisch als auch melodisch das Tongeschlecht noch unent- 
schieden lassen, noch nicht eigentlich als Harmonie und Melodie 
bezeichnen kann (was eben nur im philosophischen Sinne mög- 
lich ist). 

Diese Darstellung in Richard Wagners Vorspielmusik 
entspricht völlig dem, für unser Empfindungsvermögen Unbe- 
stimmten der chaotischen Erdperiode. Wir sehen wohl Mafse 
in unserer geistigen Vorstellung; aber wir können sie nicht 
gehörig abgrenzen; ebenso wie wir in dieser Musik wohl Töne 
hören, aber noch in leerer Harmonie und in leerer Melodie, ja 
selbst noch ohne eigentlichen Rhythmus. Die Musik ist noch 
ohne Motive, welche sich erst in der musikalischen Darstellung 
der zweiten Erdperiode bilden können, dann aber auch mit 
Notwendigkeit sich werden einstellen müssen. Wenn aber diese 
ersten Grundmotive sich auch mit fast mathematischer Not- 
wendigkeit gewissermafsen aus dem Tone heraus, entwickeln 
werden, wie wir sogleich feststellen werden; wenn sie uns, so 
zu sagen, einen Blick in das Jenseits der Natur und der Natur- 
gesetze gestatten werden: so ist es doch als durchaus aus- 
geschlossen zu betrachten, dafs Richard Wagner hierbei 
etwan mit Reflexion verfahren sei, worauf noch gelegentlich 
zurückzukommen sein wird. 

In der zweiten Erdperiode, welche nun folgt, haben die ge- 
waltigen, bisher zumeist physikalischen und auch chemischen 
Naturkräfte ihren ersten Riesenkampf ausgetobt; eine jede hat 
ihr beschränktes Machtgebiet eingenommen und wirkt nun 
wohlthätig in ihrer begrenzten Sphäre. Die Wasser verlaufen 
sich und verteilen Land und Meer auf der Oberfläche des Erd- 
planeten. Ströme, Flüsse und Bäche entspringen auf den Ge- 
birgen und eilen, Thäler und Höhen bildend, schliefslich dem 
Meere zu. Ein lebhaftes unorganısches Werden ist allerorts zu 
bemerken. Das Vorwalten der physikalischen Kräfte weicht zu 
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gunsten der chemischen. Die Materie teilt sich in ihre ver- 
schiedenen Grundstoffe und ordnet sich zu chemischen Ver- 
bindungen, beziehentlich chemischen Scheidungen. Aus dem 
Allgemeinen und Verschwommenen entwickelt sich das Beson- 
dere und Bestimmte. Und zur Darstellung dieser Vor- 
gänge bringt denn nun auch die Musik die erste 
eigentliche und wirkliche Melodie hervor, welche sich 
ganz naturgemäfs aus den bisher gegebenen musikalischen Ele- 
menten heraus entwickelt und die Töne des Durdreiklanges in 
der sogenannten natürlichen Tonreihe enthält. Zum Quinten- 
schritte kommt zunächst der Quartenschritt, also das Zahlen- 
verhältnis 3:4, hinzu; alsdann folgen hintereinander die Grofse 
und die Kleine Terz, welche nun wiederum den Zahlenverhält- 
nissen 4:5 und 5:6 entsprechen. Sehr bemerkenswert ist es 
hierbei, dafs der für unser Ohr wie auch für unsere Stimme am 
nächsten liegende und am einfachsten erscheinende Sekunden- 
schritt, das Ganzton- und das Halbtonintervall, in dieser Melodie 
noch fehlen. Wir werden indessen weiter unten erkennen, dafs 
dieser Tonschritt durchaus individuellen (d. h. Individuum dar- 
stellenden) Charakter besitzt, dafs er folglich bei der musikali- 
schen Darstellung der unorganischen, also eigentlich und wesent- 
lich noch generellen Erdperiode auch noch nicht angewendet 
werden kann noch darf. 

Diese erste, siebentönige Melodie geht zunächst vom Grofsen 
Es hinauf bis zum Eingestrichenen G und erklingt vorerst drei- 
mal hintereinander einsam und allein in die immer forttönenden, 
leeren Oktaven- und Quintenbässe hinein. Alsdann aber beginnt 
er sich kontrapunktisch, und zwar streng kanonisch, zu wieder- 
holen und zu verweben, und zwar indem er zweimal viermal 
hintereinander allemal am Taktanfange neu und in Form und 
Lage unverändert einsetzt. Dieses Motiv ist ausschliefslich den 
Hörnern zugeteilt. Vom 29. Takte an nun beteiligen sich acht 
Hörner in folgender Weise daran: 

Im 29. Takte setzt ein das achte Horn, im 30. das sechste 
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Horn, im 31. das siebente Horn, im 32. das fünfte Horn; ferner: 
im 33. im Haupttaktteil das achte und im Nebentaktteil das 
vierte Horn, im 34. im Haupttaktteil das sechste und im Neben- 
taktteil das dritte Horn, im 35. ebenso das siebente beziehentlich 
zweite, im 36. das fünfte beziehentlich erste, im 37. das achte 
beziehentlich vierte, im 38. das sechste beziehentlich dritte, 
im 39. das siebente beziehentlich zweite, im 40. das fünfte be- 
ziehentlich erste, im 4ı. das achte beziehentlich vierte, im 42. 
das sechste beziehentlich dritte, im 43. das siebente beziehent- 
lich zweite, im 44. das fünfte beziehentlich erste Horn. Man 
erkennt sofort, dafs hierdurch die Melodik durch ihr eigenes, 
verschiedenartig wiederholtes Motiv nicht nur wesentlich ein 
immer deutlicheres harmonisches Gewand erhält, sondern dafs 
sie auch dynamisch wesentlich verstärkt wird (und zwar ganz 
abgesehen von dem, durch das ganze ÖOrchestervorspiel hin- 
durchgehenden, nur am Ende jeder Erdperiode zeitweise immer 
etwas nachlassenden, allgemeinen Crescendo). Es wird eben 
immer deutlicher und bestimmter auf der Erdenwelt; das Un- 
organische, das Geologische und Mineralogische, schreitet in 
seiner Entwickelung immer weiter vor. Durch diese kontra- 
punktische Verwebung bildet sich von selber auch das harmo- 
nische Intervall zur vollkommenen Dreiklangsharmonie aus, 
und zwar zum Dur-Dreiklang, bei welchem ja ebenfalls die 
Zahlen vier, fünf und sechs mafsgebend sind. Das ganze »Rhein- 
gold«-Vorspiel hat übrigens Durcharakter und behält sogar 
bis zum Schlusse einzig den genannten Es-Dur-Dreiklang bei, 
ja es enthält sogar melodisch andere Intervalle nur auf un- 
betonten Taktteilen und nur als Durchgangsnoten, ist somit noch 
etwas ganz anderes als ein Orgelpunkt im gewöhnlichen Sinne! 
Moll setzt übrigens, wie wir noch weiter unten genauer ent- 
wickeln werden, voraus, dafs der Wille zum Selbstbewufst- 
sein und damit zur Erkenntnis des Wahnes und der 
Tragik der Erscheinungswelt gekommen ist; da letz- 
teres aber nur der menschlichen Erkenntnis möglich 
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ist, so ist Moll das spezifisch menschliche Ton- 
geschlecht. (Man achte z. B. auf den Gesang der Vögel: ob 
man wohl jemals Moll dabei heraushören wird? Weitere Be- 
merkungen über den Gesang der Vögel findet der Leser im 
letzten Teile des vierten Kapitels, in dem Abschnitt über das 
tönende Individuum und über die melodische Polarität.) 

Sehr beachtenswert ist es ohne Zweifel auch, dafs sich die 
erste Harmonie aus dem Zusammentreffen verschiedener melo- 
discher Elemente entwickelt, ein Umstand, der auch in anderen 
Musikstücken, z. B. sehr häufig bei Joh. Seb. Bach, wenigstens 
eine immerhin naheliegende und gewifs hin und wider direkt 
vorkommende Möglichkeit ist; ein Umstand, den aber Schopen-- 
hauer ganz übersehen hat, indem er Harmonie und Melodie 
als durchaus heterogen hinstellt, wie ich selbst ja insofern auch 
gethan habe, als ich die Harmonie mit dem Raume, die Melodie 
mit der Zeit innerlich identifizierte. Die gegenseitige Bedingt- 
heit von Raum und Zeit jedoch, ja selbst ihre Idealität (d.h. 
ihre Unmöglichkeit aufserhalb des sich als Materie objektivieren- 
den, zur Vorstellung werdenden Willens) — dies alles kann, 
meine ich, der gleichzeitig philosophisch wie auch musikalisch 
gebildete Leser aus dem musikalischen Bau dieser wenigen 
Takte des Orchestervorspieles zum »Rheingold« in seinem 
eigenen Innern erkennen, wenn auch dieses Erkennen die Grenze 
der Vernunft überschreitet und somit zum gefühlten Wissen 
oder zum wissenden Gefühl wird. Ist dies doch das einzige 
Mittel, metaphysische Dinge zu erschauen oder mehr 
oder weniger deutlich zu ahnen: denn die von Kant 
unserm praktischen Wissen gezogenen Grenzen sind 
ewig unverrückbar, da dieses eine Gehirnfunktion ist, 
also der Erscheinung angehört, und nicht dem Ge- 
müt, welches ich als eine Funktion des durch Er- 
kenntnis beleuchteten Willens betrachte, welches also 
an und für sich dem »Ding an sich« angehört. Ab- 
strahiert man vom Ton, so fallen auch Harmonie und Melodie 
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von selber hinweg, wie mit der Materie Raum und Zeit. Aber 
noch auf anderem Wege kann man sich von der Idealität von 
Raum und Zeit ein Bild machen; wenn auch die Unmöglichkeit 
vorliegt, eben dieses Bild in deutlichen Vorstellungen und Be- 
griffen auf Raum und Zeit anzuwenden. Es kann nämlich, 
ebenso wie es möglich ist, dafs jeder Punkt der bewegten Ober- 
fläche des Wassers in die Tiefe und ebenso wiederum ein jeder 
aus der Tiefe an die Oberfläche komme, auch jedes melodische 
Element zum harmonischen, und umgekehrt jedes harmo- 
nische zum melodischen werden. Wenn nun der zu tieferem 
Denken befähigte Leser für Melodie Zeit und für Harmonie 
Raum hier einsetzt, so wird er fühlen, was ich mit diesem 
Gleichnis meine, und welch ungeheure, allerdings nicht mehr 
physische, sondern metaphysische Perspektive sich hier er- 
öffnet! 

Vom 47. Takte ab steigen die Hörner noch um eine kleine 
Terz, also bis zum Eingestrichenen B, in die Höhe, und zwar 
genau in der oben geschilderten, kontrapunktisch-kanonischen 
Weise. Dann verweilt jedes Horn auf diesem höchsten Tone 
(welcher übrigens keine Septime hervorruft, sondern nur eine 
Wiederholung eines Dreiklangstones in höherer Oktave ist; 
hierdurch wird auch die, für die Musik unbrauchbare und 
ominöse Zahl 7 vermieden: die Musik ist eben keine Mathe- 
matik, was sich gewisse Materialisten gesagt sein lassen mögen; 
und es giebt nichts Thörichteres, als die Tonkunst auf die 
niedrige Stufe tönender Arithmetik zu stellen). Der hohe Horn- 
ton kündet die Vollendung der unorganischen, geologisch- 
mineralogischen Erdperiode an, während welcher der 
Urwille sich noch auf den niedrigsten Stufen der Sichtbarkeit 
objektiviert. Bei Richard Wagner reicht die musikalische 
Darstellung dieser Entwickelung unseres Planeten bis zum 
48. Takte einschliefslich: in einem so kurzen Tonstücke konnte 
somit der schaffende Künstlergenius den Inhalt einer Erd- 
entwicklungsperiode musikalisch zum Ausdruck bringen — und 
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zwar mit gröfster Klarheit und Wahrheit — während sich auf 
der Erde in Wirklichkeit diese Entwickelung in einem Zeit- 
raume von ungezählten Millionen von Jahren vollzog; und der 
Künstler vermochte dies eben, weil die Musik immer die, der 
Vorstellung in ihrer Abhängigkeit von Zeit und Raum zum- 
grunde liegende Idee in Tönen zum künstlerischen Ausdruck 
bringt, sich von innen direkt an unser eigenes Innere wendend, 
und einzig durch dessen Vermittelung auch unserem Intellekte 
überhaupt mitteilbar und verständlich werdend. 


Wir nennen die erste gewonnene Melodie (No. ı) das 
erste Grundmotiv des Werdens oder das Motiv des 
unorganischen Werdens. Hierbei mufs ich bemerken, dafs 
ich das von Hans von Wolzogen in seinem bekannten 
»Leitfaden« hierfür gewählte Wort Urmotiv (beziehentlich 
Motiv des Urelementes) nicht beibehalten habe, weil dieses mit 
gröfserem Rechte von Karl Steinfried in seiner »Grund- 
legung einer musikalischen Histologie« (Berlin, seit 1893 





im »Klavierlehrer« von Prof. Breslaur) für eine noch zu 
besprechende, andere Art von musikalischen Motiven Verwen- 
dung findet, und weil ich daher seinerzeit mit diesem Herrn 
übereingekommen bin, meine »Rheingold «-Motive als Grund- 
motive zu bezeichnen. Dafs dieses erste Grundmotiv, wie das 
zweite, wie schon erwähnt, in der »Götterdämmerunge« vor- 
übergehend Verwendung findet, um die an’s Ufer schlagen- 
den und dort sich an den Felsen brechenden Rheinwellen 
musikalisch darzustellen, widerspricht meiner Deutung durch- 
aus nicht. Denn das Wasser hat eben vor allem andern 
die Eigenschaft des Lebenbefördernden und Lebenerzeugen- 
den, ist also ein bejahendes Element. Und wenn es hier 
die steinigen Felsen zerreibt und aus ihnen fruchtbaren 
Mey, Tönende Weltidee. 6 
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Boden für eine dereinst üppige Vegetation vorbereitet, dann 
schafft es doch unaufhörlich. und ist also im werdenden Sinne 
thätig. 

Von eminentester Wichtigkeit für uns ist aber noch die 
Thatsache, dafs unsere erste Grundmelodie einen durch- 
aus aufsteigenden Charakter hat. Wir werden sehen, 
dafs die Bejahung des Willens zum Leben, so weit sie 
sich unbewufst in der Natur und im vernunftlosen Ge- 
schöpfe, ferner aber auch unbewufst im menschlichen 
Individuum, im Werden als solche eben objektiviert, 
in der Musik durch aufsteigende Melodie ausgedrückt 
wird. Undzwar geschieht dies ausnahmslos, wie denn 
auch wieder umgekehrt aufsteigende Melodik in der 
Musik ausnahmslos Werden oder doch Willensbe- 
jahung bedeutet. Wir haben hiermit das erste melodische 
Urgesetz aufgefunden und werden dabei im weiteren Verlaufe 
unserer Ausführungen durch Beispiele auch aus der vor- und 
nicht-wagnerischen Musik (so weit wir diese in unserer Ein- 
leitung als reine, nicht wissenschaftlich und künstlich beein- 
flufste Musik für unsere Untersuchungen begrenzt haben) nach- 
weisen, dafs dieses und alle anderen, von uns noch aus der 
Musik zum »Ring des Nibelungen« zu findenden Ergebnisse 
für die gesamte Musik ebenso unbeschränkte Geltung haben, 
wie die Naturgesetze in der Natur; und zwar um so mehr, je 
weniger der jedesmalige Komponist gezwungen ist, sich mit 
ganzer Strenge an gegebene, nachträglich stabil gewordene und 
immer mehr oder minder willkürliche Formen zu halten. Es 
giebt überhaupt nur eine wahre Musik! Ganz gleiche 
oder höchst ähnliche Empfindungen oder Gemüts- 
stimmungen werden auch immer einen mehr oder 
weniger identischen musikalischen Ausdruck finden, 
wobei eben immer die zur Zeit der Entstehung der 
Komposition des Tonstückes vorherrschenden For- 
men, sowie die jedesmal möglichen und bereits vor- 
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handenen musikalischen Ausdrucksmittel (Instru- 
mente) in Berechnung gezogen werden müssen. 

Wenn wir nun, mit der von mir entwickelten Einschränkung, 
daran festhalten, dafs die Musik immer die tönende Idee der 
Welt ist, so ist es wohl zweifellos, dafs sie sich in einem 
Kunstwerke, welches die gesamte Welt, vor allem aber auch 
deren anfängliche Entwickelung, zur Darstellung bringt, auch 
am einfachsten und damit zugleich am deutlichsten wird ent- 
falten können. Daher haben wir den »Ring des Nibe- 
lungen« als die wesentlichste Fundgrube für For- 
schungen eben über das Wesen der Musik, vor allen 
anderen Kunstwerken, anzusehen und können uns bei 
der Erklärung anderer Kompositionen auf die aus der 
Musik dieses Weltdramas gefundenen Resultate stützen 
(wodurch der Wert anderer hoher Meisterwerke keineswegs 
irgendwie herabgesetzt wird, da es ja durchaus nicht jedesmal die 
Aufgabe der musikalischen Kunst ist, uns mehr oder weniger 
vortreffliches Material zur Ergründung ihres eigenen Wesens zu 
liefern). 

Ausdrücklich möchte ich noch betonen, was sich wohl eigent- 
lich von selbst versteht: dafs nämlich der Rhythmus, die 
Harmonie und sogar die Dynamik in der Musik eine 
ebenso wichtige, weltbedeutende und weltdeutende 
Rolle spielen wie die Melodie, und dafs sie demnach 
auch ebenso wichtig für die Erforschung der Musik 
sind wie diese. Ich werde mich indessen — wenigstens in 
der hier vorliegenden Abhandlung — in der Hauptsache darauf 
beschränken, melodische Resultate zu erzielen und harmonische, 
rhythmische oder dynamische Ergebnisse nur gelegentlich her- 
beizuführen. Ich kann hier vorläufig nur einen Weg zur Er- 
gründung des Wesens der Musik einschlagen (wenn sich mir 
auf diesem auch von selbst plötzlich ein zweiter in seiner 
ganzen Länge frei zeigen wird) und mufs zufrieden sein, wenn 
es mir gelingt, auch dort nur einige grundlegende und unum- 
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stöfsliche Resultate zu gewinnen und dadurch vielleicht und 
hoffentlich anderen zu weiteren Forschungen, zunächst gleich- 
falls im wesentlichen auf dem melodischen Gebiete, nutzbringende 
Anregung zu geben. 

Ferner ist, bevor ich zur Untersuchung der musikalischen 
Darstellung der nächsten Erdperiode übergehe, noch zu be- 
merken, dafs am Beginne der soeben besprochenen, zweiten 
Erdperiode zweiteiliger Sechsachteltakt, also zum erstenmal ein 
wirklicher, regelmäfsiger Rhythmus, eintritt. Die Melodie fügt 
sich diesem Rhythmus mit peinlicher Strenge und fast pedan- 
tischer Genauigkeit und schreitet schliefsliich im Rhythmus 
>/s+"/, vorwärts. Man wird durch das Sprungweise der Melodie 
und durch das Regelmäfsige dieses Rhythmus an die starre, 
scheinbar bewegungslose Bewegung erinnert, welche thatsächlich 
in der unorganischen Natur herrscht. Das vorliegende Motiv 
erscheint fast wie die Vertonung der kristallischen Idee: 
denn Kristalle bilden sich mit der selben starren Regelmäfsig- 
keit und sind überdies geradezu als der Typus des Unorgani- 
schen anzusehen, da der Kristall sich überall da bildet — und 
zwar mit unausweichlicher Naturnotwendigkeit — wo die un- 
organische Welt gewissermafsen noch unter sich ist und das 
sich im Kristall formulieren wollende Mineral nicht durch seiner 
Bewegungskraft überlegene, entgegenwirkende Kräfte daran ge- 
hindert und zur kristallinischen oder amorphen Form gezwungen 
wird. 

Nach Erreichung des Eingestrichenen B beginnen die acht 
Hörner durch Umkehrung ihres Motives wieder zurückzugehen, 
und zwar in der Art des Beispieles No. 2. Diese Motiv- 
umkehrung wiederholt sich unaufhörlich bis zum Schlusse des 
Orchestervorspiels, und ich möchte diese einfach-ruhige Be- 
wegung den Rhythmus des Unorganischen nennen. Er 
wogt auch während der folgenden organischen Erdperioden 
fort, ebenso wie ja das Unorganische dauernd die Grundlage 
des Organischen bildet. 
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2. Hörner. Aufsteigendes Motiv. >" 
ra 
den 





Mir scheinen die sich unaufhörlich wiederholenden, rhyth- 
misch und kontrapunktisch gleichartigen Abstiege zu besagen, 
dafs mit dem Eintritt des organischen Lebens (Takt 49) die 
unorganische Welt den Höhepunkt ihrer Entwickelung erreicht 
hat und nunmehr bestrebt ist, sich auf dieser Höhe zu erhalten, 
wobei ein fortgesetzter Kampf gegen den immer und immer wieder 
von neuem beginnenden Verfall notwendig ist. Denn wenn wir 
in der unorganischen Natur noch kein eigentliches Leben, keine 
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Individualität haben, so sind doch ihre Gebilde in der Zeit 
entstanden und folglich vergänglich. Der Stein verwittert und 
bricht; die Metalle erleiden physikalische und chemische Ver- 
änderungen, wodurch sie selbst zerstört werden, andrerseits aber 
auch die Entstehung neuer Gebilde hervorrufen. Denn dafs, 
wenn aufsteigende Melodie Willensbejahung und 
Werden bedeutet, umgekehrt die absteigende Melodie 
eine Willensverneinung, ein Vergehen.darstellen mufs, 
versteht sich von selbst, weil es aus dem logischen 
Gesetze des Widerspruches folgt. Hiermit haben wir aber 
bereits das zweite melodische Urgesetz aufgestellt. 

Unbemerkt sind wir damit in die musikalische Darstellung 
der dritten Erdperiode geraten, welche die Takte 49 bis 80 
umfafst. Es ist dse Periode des florisch-botanischen , Werdens. 
Wir hören (der Leser wird diesen Ausdruck hoffentlich nicht 
mifsverstehen) die Entwickelung der Pflanzenwelt. Sind die 
Pflanzen auch noch nicht freibeweglich, sondern an den Ort 
ihrer Entstehung gebunden, sobald sie nicht durch fremde 
Hülfe oder Gewalt an einen anderen Standplatz gebracht wer- 
den, so sind sie doch schon organisch. Auf dem ruhig weiter- 
wogenden Grundakkord (Zeit und Raum) und dem oben ge- 
schilderten, unaufhörlichen Abwärtssteigen der Hörner (un- 
organische Natur, auf welcher sich zeitlich und räumlich die 
organische aufbaut) entwickelt sich nun ein reicheres musika- 
lisches Leben. Wie früher kristallische, kristallinische und 
amorphe Fels- und Erdgebilde, so entstehen nunmehr Baum-, 
Strauch- und Blumenarten, in denen zwar noch immer der 
Gattungscharakter vorherrscht, sich aber doch auch andrerseits 
schon ein immer deutlicheres und bestimmteres Hervortreten 
von Individualität bemerkbar macht: denn eine Eiche gleicht 
einer anderen Eiche und ein Rosenstock einem anderen Rosen- 
stocke doch nicht in dem Mafse und in dem Sinne, wie ein 
Quarzkristall dem anderen Quarzkristalle gleicht. Die Be- 
wegungsfreiheit wird in dieser Erdperiode gröfser, als jetzt — 
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wie Schopenhauer darlegt — nun nicht mehr allein die physi- 
kalischen und chemischen Naturkräfte und Affinitäten, sondern 
auch die Reize, auf grund eines dunklen Analogons von Be- 
wufstsein thätig sind. Wir irren wohl nicht mit der Behauptung, 
dafs sich das Gehirnbewufstsein in absteigender Richtung zum 
Reiz (im Schopenhauerschen Sinne) ebenso verhält, wie 
dieser zur chemisch-unorganischen Affinität’). 

Musikalisch finden wir nun sowohl die wachsende Bewegung 
in dieser Erdperiode, als auch das Deutlicherwerden des Indi- 
viduellen in ihr, charakteristisch ausgedrückt. Zunächst tritt sie 
in einer Begleitungsfigur, die vom 49. Takte an von den zwölf 
Violoncellis gleichzeitig und unisono aufgenommen wird, in 
gleichmäfsigen Achtelgängen auf (No. 3). Sie wogt während der 
ganzen dritten Periode, also bis zum 80. Takte. Allmählich 
treten auch die Bratschen, die ersten und die zweiten Violinen 
hinzu, wobei die Begleitungsfigur melodisch bis zum Drei- 
gestrichenen Es hinaufgeht: steigende Entwickelung der Pflanzen- 
welt. Diese Figur besteht gröfstenteils aus ab- und aufsteigen- 
den und fast ausschliefslich die Töne des Es-Dur-Dreiklanges 
enthaltenden, kurzen Motiven. Wir werden noch sehen, dafs 
damit das Ringen nach Erkenntnis ausgedrückt ist, welcher 
sich der Reiz, der rein mechanischen oder chemischen 
Wirkung gegenüber, doch schon mehr nähert. Aufserdem 


r) Ich bitte, die Schopenhauersche Terminologie beizubehalten, welche 
z. B. chemische Reize nicht kennt und diese eben als Affinität behauptet. 
Immerhin scheinen die chemischen Kräfte als Willensobjektivationen zwischen 
den mechanischen und physikalischen Kräften einerseits und den Reizen anderer- 
seits zu stehen. Denn die immer fortschreitende Entwickelung ist nicht nur von 
einer Periode zur anderen, sondern auch innerhalb jeder einzelnen Periode zu 
konstatieren. Und wie es zweifellos Übergänge vom Pflanzenreiche zum Tier- 
reiche giebt, bei denen die Wissenschaft bisweilen zweifelt, zu welchem von 
beiden sie zu rechnen sind, so läfst sich auch im Unorganischen eine immer 
gröfsere Annäherung an das Organische nachweisen, obwohl immerhin die 
Thatsachbe unumstöfslich stehen bleibt, dafs nichts bestimmter und schärfer ist 
als die definitive Grenzscheide zwischen der unorganischen und der organischen 
Welt. D.V. 
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kommen auch direkt absteigende Motive in der Figur vor, weil 
mit stärkerem Hervortreten des Individuellen die Lebensdauer 





(beziehentlich Existenz) kürzer wird. Das wachsende Hervor- 
treten des Individuellen selbst wird durch das zweite Grund- 
motiv des Werdens oder das Motiv der Flora darge- 
stellt (No. 4). Diese Melodie müssen wir zunächst einer näheren 
Betrachtung unterziehen. Sie behält zwar den vorhin be- 
sprochenen Rhythmus °/,; + '/, bei; aber sie enthält nunmehr 
den Ganztonschritt und den Halbtonschritt, wodurch sie über- 
haupt erst eigentlich zur richtigen, fliefsenden Melodie wird 
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(denn das erste Grundmotiv ist nur aufsteigend). Zu den 
bereits vorhandenen Zahlenverhältnissen treten neue hinzu, und 
zwar kompliziertere. Das Floramotiv beginnt (1. Fagott) mit 
dem Kleinen Es und schreitet zunächst diatonisch um eine 
Quinte aufwärts, worauf noch der Quarten- und dann ein grofser 
Terzschritt folgt, sodafs das Motiv zunächst (wie ursprünglich 
auch das erste Motiv des Werdens) im Eingestrichenen G 
endigt; in den Wiederholungen geht es aber wie jenes auch 
bis zum Eingestrichenen B weiter, ja weiterhin, als zu den 
beiden Fagotts noch drei Grofse Flöten zur Verstärkung hin- 
zutreten, geht es sogar bis zum Dreigestrichenen Es hinauf. 
Das Floramotiv tritt gleich zu Anfang zweistimmig auf. Auch 
hierin scheint mir der Ausdruck davon zu liegen, dafs mit dem 
Hervortreten des Individuellen das Nebeneinander eine gröfsere 
Rolle spielt (als in der unorganischen Periode, in welcher mehr 
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das Nacheinander und das Durcheinander wirksam ist). Gleich- 
zeitig scheint mir die Zweistimmigkeit das beginnende Ge- 
schlechtsleben anzudeuten; denn wenn auch in den meisten 
Pflanzengattungen beide Geschlechter (Staubgefäfse und Pistille) 
noch in einem einzigen Individuum, und noch dazu meist sehr viel- 
fach, vorhanden sind: so ist doch die Erscheinung der Geschlechts- 
fortpflanzung das hervorragendste Charakteristikum der organi- 
schen Welt, gegenüber der völlig geschlechtslosen unorganischen. 
Beim Hinzutreten der Flöten entsteht von selbst wieder ein har- 
monisches Gewoge, wie die immer mehr aufsteigende Melodik 
die wachsende Entwickelung der Pflanzenwelt zum musikalischen 
Ausdruck bringend. Dabei übernehmen die Flöten erst den 
Schlufs, dann die ganze Melodie des Floramotives, wodurch 
sich in den Fagotts und darauf auch in den tieferen Flöten 
auch absteigende und schwebende Melodik entwickelt. Die 
Summe der Flöten und Fagotte ist aber hier als einheitlicher 
Klangkörper aufzufassen; insofern ist die Bewegung der inneren 
und der unteren Stimmen hier nicht von wesentlicher Bedeu- 
tung. Immerhin wird derjenige Leser, der auch die späteren 
Kapitel meiner vorliegenden Abhandlung, die Lehre von den 
Web- und Leb-, oder Willens- und Erkenntnismotiven, bereits 
kennt, bemerken, dafs Weben und Leben eben in der indivi- 
duellen Existenz von vornherein mit inbegriffen ist, dafs das 
Weben das Leben erzeugt und umgekehrt das Weben wieder 
vom Leben beeinflufst wird (Beleuchtung des Willens durch 
das von diesem selbst sich angesteckte Licht der Erkenntnis). 


B: Musik ee 





Als das Wogen des florischen Werdens bis zum Zwei- 
gestrichenen B hinaufgegangen ist, tritt im 71. Takte ein (dann 
in seiner Vergröfserung oft wiederholtes) fünfstimmiges Motiv 
ein, dessen Oberstimme das Beispiel No. 5 bildet und dessen 
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Gegenmotiv im 3. Fagott als Beispiel No. 6 auftritt. Dieses 
fünfte Motiv kommt mir vor wie ein Schrei nach deutlicher 
Erkenntnis, wie ein Ringen nach Selbstbewufstsein. Es durch- 
wogt in etwas erweiterter Gestalt auch den gröfsten Teil der 
folgenden, faunisch-zoologischen Erdperiode und hält dort insbe- 
sondere den (°/,-+"/s)-Rhythmus der florisch-botanischen Erd- 
periode fest. Denn die Pflanzenwelt bleibt ja auch nach der 
Entstehung der Tierwelt noch bestehen, welche letztere sich 
aus ihr, dann aber auch neben ihr entwickelt. Das Gegen- 
motiv No. 6 aber (als sehr energisches Webmotiv, wie wir 
späterhin noch sehen werden) ist nach meiner Meinung wieder 
der Ausdruck stark betonten Gattungs-, beziehentlich auch In- 
dividualwillens, der eben die im Motiv No.5 ausgedrückte Er- 
kenntnis so ungestüm fordert. Zunächst führt dies im weiteren 
Verlaufe unseres Orchestervorspieles zur Hervorbringung der 
Tierwelt. Diese erst ist zu wirklicher Erkenntnis fähig, während 
wir an der Pflanze ein wirkliches individuelles Dasein nur be- 
merken in ihrem Keimen, Blühen und Duften, im Welken, im 
Fruchttragen, im Streben nach dem Licht, endlich in ihrem 
Absterben. Das höhere Kennzeichen der Individualität, das 
Selbstbewufstsein, fehlt der Pflanze noch; dafür ist aber ihre 
Lebensdauer noch nicht in so hohem Mafse beschränkt (Aus- 
nahmen abgerechnet) wie bei den Generationen und Individuen 
der noch höheren Objektivationsstufen des Weltwillens, bei den 
Tieren und schliefslich beim Menschen. 

Nochmals möchte ich darauf aufmerksam machen, dafs die 
diatonische Fortschreitung, wie wir sie im zweiten 
Grundmotive des Werdens anfangs finden, zumersten 
mal beim musikalischen Ertönen einer derartigen Idee 
auftritt, deren Erscheinungen schon durchaus indi- 
viduellen Charakter aufweisen. Wir können den Satz 
auch umkehren und sagen, dafs die Melodik in Se- 
kundenschritten stets der hervorragende Ausdruck des 
Individuellen ist. Wir werden noch weiter unten Belege für 
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die Richtigkeit dieser Behauptung, beziehentlich für die Berech- 
tigung dieser Umkehrung zu erbringen haben. 

Der zweiten Melodie ist, wie wir gesehen haben, keine so 
stark ausgeprägte Neigung zum kontrapunktisch-kanonischen 
Spiele mit sich selbst eigentümlich. Dafür macht sich aber in 
der musikalischen Darstellung der florisch-botanischen Erd- 
periode eine Tendenz zu harmonisch-akkordlichen Zusammen- 
klängen bemerkbar (obwohl man auch bei ihnen stets die kon- 
trapunktische Entstehung der Harmonien leicht nachweisen 
kann). Auch dieser Unterschied der dritten von der zweiten 
Erdperiode läfst sich leicht erklären. Denn während die un- 
organischen Gebilde fortwährend durch einander entstehen und 
. sich bilden (auf physikalischem oder chemischem Wege); wäh- 
rend sie sich gegenseitig umwälzen und zermalmen: so sind 
die einzelnen Pflanzenarten, wenn erst einmal entstanden, selb- 
ständig und beharrlich und bestehen mehr schon neben- als 
durcheinander. Die bereits oben erwähnte Begleitungsfigur, 
welche gleichfalls erst mit dem Dreigestrichenen Es ihren 
Höhepunkt erreicht, schwebt am Schlusse dieser Periode auch 
abwärts, wobei sie zunächst deutlich mehr als Webmotiv, darauf 
aber mehr als Erkenntnismotiv auftritt (welche Begriffe der 
Leser aber erst später näher erklärt bekommen kann). Es ist, 
als wolle die Erde in ihrer Entwickelung eine kleine Pause 
machen, gleichsam um auf das bisher Erreichte einen Augen- 
blick ausruhend zurückzublicken. 

Es sei darauf hingewiesen, dafs sich aus dem zweiten Grund- 
motiv des Werdens das Erdamotiv, sowie der Heldenauf- 
stieg im Siegmundmotive entwickeln, worüber sich gleich- 
falls interessante Erörterungen anstellen liefsen. Dafs auch die 
Begleitungsfigur gerade in ihren am meisten charakteristischen 
Fortschreitungen jenem Werdemotiv ihre Entstehung verdankt, 
ersieht man auf den ersten Blick. Die in der ersten Szene des 
»Rheingold« zur Darstellung des Schwimmens der Rhein- 
töchter oder auch der einfachen Wasserwellen benutzte Figur 
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ist auch aus der ihr nah verwandten Begleitungsfigur hervor- 
gegangen; jene ist zudem fast identisch mit der Darstellung 
des Fliefsens des Wassers (oder im Wasser) in Mendelssohns 
»Melusinen«-Ouvertüre. In der That stellt diese Figur 
das lebendig bewegte Wasser sehr treffend dar. Zunächst ist 
sie aber der musikalische Ausdruck des organischen Lebens 
überhaupt. Weil das Wasser das wichtigste der lebenbedingen- 
den Elemente ist, kommt ihm diese musikalische Figur auch 
zu, aber nicht ausschliefslich. Hier handelt es sich jedenfalls 
um mehr als um blofses Wasserfliefsen; hier, im Orchester- 
vorspiel zum »Rheingold« haben die Anhänger der Wasser- 
theorie unrecht. Ich verstehe diese musikalische Figur in ihrer 
umfassenden Bedeutung, welche jene spezielle mit enthalten 
kann, aber eben gerade hier nicht enthält. 

Dafs das »Rheingold«-Vorspiel ein wachsendes Werden 
darstellt, ist übrigens schon vor mir nicht nur geahnt, sondern 
auch mehr oder weniger deutlich ausgesprochen worden. So 
spricht z. B. der bekannte und verdienstvolle Wagner-Bio- 
graph C. Fr. Glasenapp in seinem Hauptwerke gelegentlich 
ziemlich deutlich darüber im angeführten Sinne; Gjellerup 
hat in seinem sehr vorzüglichen Nibelungenbuche sogar schon 
ein ziemlich deutliches Bewufstsein davon, dafs aufsteigende 
Melodik als Ausdruck des Werdens und absteigende Melodik 
als Ausdruck des Vergehens sich gegenüber stehen; H. v. Wol- 
zogen betont in seinem allbekannten »Leitfaden durch die 
Musik des ‚Ring des Nibelungen‘« (Leipzig, stereotypierte 
Ausgabe bei F. Reinboth), dafs die musikalische Darstellung 
des Werdens ebenda durch aufsteigende Melodien geschehe. 
Indessen erhebe ich diese Thatsache zum Prinzip und Gesetz, 
welches nicht nur für die gesamte Tetralogie, sondern (mit den 
eingangs erwähnten Einschränkungen) für alle Musik überhaupt 
ewige Geltung hat. 

Nunmehr gehen wir zur vierten Erdperiode über, welche in 
unserem ÖOrchestervorspiele zur musikalischen Darstellung ge- 
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langt, zur faunisch-zoologischen Periode, und untersuchen, wie 
die Entstehung und Entwickelung der Tierwelt ihren charakte- 
ristischen, tönenden Ausdruck findet. Diese Periode füllt im 
Vorspiele zum »Rheingold« die letzten 56 Takte (also vom 
81. bis zum 136. Takte) aus. Die historisch zweifellos kürzeste 
Periode verlangt also (obwohl immerhin wenig genug!) musi- 
kalisch das Meiste: aber sie ist auch die mannichfaltigste, und 
wir haben in ihr schon sehr hohe Willensobjektivationsstufen, 
ja sie führt uns gerade bis an die Grenze der höchsten dieser. 
Wir werden hier auch ganz besonders feine musikalische Be- 
merkungen machen können, welche uns das dritte melodische 
Urgesetz liefern werden, aus welchem wir durch Umkehrung 
und nach dem Gesetze des Widerspruchs auch das vierte Ur- 
gesetz finden werden. Dabei können wir ganz natürlich und 
logisch verfahren. 

Die Tiere unterscheiden sich von den Pflanzen zunächst 
dadurch, dafs sie nicht mehr, wie diese, an die Stelle ihrer 
Erzeugung gebunden sind, sondern eine freie Bewegungsfähig- 
keit haben (weil sie, im Gegensatz zu den Pflanzen, sich ihre 
Nahrung mit Bewufstsein selbst suchen müssen, während jene 
aus dem Erdboden und aus der sie umkreisenden Luft, aus 
Sonnenschein und Regen, finden, was sie zu ihrem Blühen und 
Gedeihen nötig haben). Zur Bewegung durch Reize tritt — 
nach Schopenhauers Lehre — bei den Tieren die Bewegung 
durch Motive hinzu. Diese aber setzen unbedingt eine Hirn- 
thätigkeit voraus, welche eine, durch die Sinne vermittelte, an- 
schauliche Erkenntnis der Gegenwart ermöglicht. Die Tiere 
haben bereits Verstand, während in den Pflanzen nur der 
Instinkt thätig und wirksam war (wenn wir bei den Pflanzen, 
in der Bewegungsfähigkeit auf Reize hin, bereits ein Analogon 
von Bewufstsein — nach Schopenhauer — konstatierten, so 
findet man bei den höheren Tieren schon Spuren von Vernunft- 
erkenntnis, welche indessen hier unberücksichtigt bleiben können). 
Der Instinkt aber steht völlig im Dienste der Gattung und 
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schützt das Individuum nur um jener willen; deshalb bezieht 
er sich hauptsächlich auf die Fortpflanzung und auf die Er- 
nährung des Individuums, sowie auf: seinen persönlichen Schutz 
vor Verletzung und Tod, so lange eben seine Erhaltung noch 
im Interesse der Gattung, und dadurch indirekt der in dieser 
zur Erscheinung werdenden Idee, liegt. Auch der Verstand 
hat, aufser der Ermöglichung der Ernährung, die doch schliefs- 
lich, wenigstens indirekt, auch Gattungsinteresse ist, zunächst 
wesentlich die Aufgabe der Erhaltung des Individuums für die 
Gattung. 

Nach all diesen Vorausschickungen wird es kaum Verwun- 
derung erregen, dafs sich das dritte Grundmotiv des Wer- 
dens oder das Motiv der Fauna (Nr. 7) nicht wesentlich 
vom zweiten Grundmotiv unterscheidet. Beide drücken eben 
zunächst organisches Werden aus. Demnach ist auch ihre Me- 
lodie identisch. Hingegen wird die gröfsere und freiere Be- 
wegung durch Teilung des Rhythmus dargestellt, welcher jetzt 
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in Sechzehnteln geht und sich verhält wie °/,,: "/... Die gleiche 
Veränderung erleidet die Begleitungsfigur, welche nun auch in 
Sechzehnteln einherfliefst (Nr. 8), sonst aber sich durchaus nicht 





von ihrer ersten Gestaltung unterscheidet. Betrachtet man aber 
das erste Auftreten des Faunamotives (vom 8ı. Takte ab), wo 
die Melodie unisono von der ersten und zweiten Klarinette 


geblasen wird, die zweite Stimme von der Bafsklarinette, wäh- 
rend sich dazwischen die dritte Klarinette in beide Stimmen, 
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jedoch in verkürzter Form, verteilt, so möchte man fast vermu- 
ten, es sei hierin die charakteristische tierische Fortpflanzung mu- 
sikalisch zur Darstellung gebracht. Nur durch die Vereinigung 
eines männlichen und eines weiblichen Individuums ist die Ent- 
stehung eines neuen Individuums möglich. Man könnte nun 
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(vgl. Nr. 9) die beiden oberen Klarinetten als das weibliche, die 
Bafsklarinette als das männliche, die dritte Klarinette dagegen 
als das von diesen erzeugte, junge Individuum auffassen. Die 
kurze Melodie der letzteren nämlich mag ja nur als Verstär- 
kung der Bafsklarinette angesehen werden können; indessen 
kommt es mir doch interessant vor, dafs dennoch die Melodie 
der dritten Klarinette an und für sich eine Verkürzung (Ver- 
jüngung) des Faunamotives ist, deren erster Teil mit dem An- 
fang der Oberstimme (Mutter), deren zweiter Teil mit dem Ende 
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der Unterstimme (Vater) identisch ist‘). Jedoch will ich nichts 
in diese Musik »hineingeheimnissen« und daher von niemand 
fordern, dafs er hierin dasselbe sehe; vielmehr will ich nur 
eine Anregung geben. 

Ganz auffällig mufs es aber dem aufmerksamen Hörer, be- 
ziehentlich Leser, bei der Weiterentwicklung des Faunamotivs 
erscheinen, dafs dieses (also die Hauptmelodie) plötzlich, nach 
einigen, nur teilweise vollendeten Aufstiegsversuchen (im ıo. Takte 
des 9. Beispieles) abwärts schreitet, um sich gleich darauf um 
die Amplitude des Abstieges wieder aufwärts zu bewegen. 
Nun nehme ich zwar keinesfalls an, dafs Wagner diese schwe- 
bende Melodik hier beabsichtigt und überlegt habe. Da aber 
der Komponist zunächst intuitiv schafft, und ganz besonders 
. der Komponist des Orchestervorspieles zum »Rheingold« 
eben gerade in diesem Vorspiele, so haben wir bestimmt an- 
zunehmen, dafs dieses Schweben der Melodik hier wohl auch 
eine Bedeutung hat und wahrscheinlich eine wichtige Etappe 
in der Erdentwickelung zum musikalischen Ausdruck bringt 

(Nr. 10). Es han- 

ae, —— _" delt sich, wie ge- 
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. u Schwebung in der 
bisher ausschliefslich aufsteigenden Hauptmelodie. Denn wenn 
wir bisher das erste Grundmotiv des Werdens absteigen 
sahen, so geschah es nicht eher, als bis das Floramotiv er- 
schien und zur Hauptmelodie wurde, das unorganische Motiv 
zur Nebenmelodie. Ebenso geht das Floramotiv nicht eher in 
die Schwebemelodik der Flöten über, als das Auftreten des 


!) Der Verfasser weils sehr gut, dafs die Klarinette unter das Kleine Es 
nicht hinunter kann. Indessen thut bei der hier angewandten Betrachtungs- 
weise dieser Umstand gar nichts zur Sache. Aber auch, wenn man darauf kein 
Gewicht legen will, so bleibt die Hauptsache doch immerhin noch wahr: das 
Zusammengehen des weiblichen und des männlichen Elementes beim Werden 
in der Fauna. 
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Faunamotives unmittelbar bevorsteht. Ferner haben wir die 
Schwebemelodik der Begleitungsfigur erklärt — wenn auch nur 
vorläufig und ohne Beweis. Hier nun aber handelt es sich um 
eine, wenn auch nur kurze und vorübergehende, so doch auf- 
fällige und zudem sich sofort wiederholende, Veränderung der 
Richtung der Hauptmelodie selbst. Es handelt sich um den 
diatonischen Abstieg um eine Kleine Terz, der sofort durch 
einen Aufstieg um das selbe Intervall wieder ausgeglichen wird. 
Dafs Abstieg der Melodie Vergehen bedeutet, wissen wir be- 
reits. Da aber hier der Abstieg äufserst kurz, ja fast minimal 
ist und zudem sofort wieder durch einen Aufstieg annulliert 
wird, so handelt es sich wohl augenscheinlich nur um eine 
drohende, oder doch höchstens um eine begonnene, jedenfalls 
doch aber noch wieder verhinderte, beziehentlich vorläufig auf- 
geschobene Vernichtung. — Wenn nun auch das, einzig in der 
Gegenwart lebende Tier noch kein Bewufstsein seines zukünf- 
tigen Todes hat, d. h. noch keine Besonnenheit, so hat es doch 
das Bewufstsein, für die Unterhaltung seines Lebens sorgen zu 
müssen, indem es durch Selbstaufsuchen seiner Nahrung seinen 
Hunger stillt, andrerseits indem es sich in Gefahr verteidigt. 
Dieses Bewufstsein, die unaufhörlich drohende, individuelle 
(Diatonik) Vernichtung (Abstieg des Vergehens) durch Wieder- 
ersetzung des Verlorenen, d. h. durch Ernährung (diatonischer 
Aufstieg des Werdens) zu bekämpfen — beziehentlich eine 
plötzliche individuelle Vernichtung in der Gefahr durch Gegen- 
wehr — wird also musikalisch ganz verständlicherweise durch 
ab- + aufsteigende Melodik ausgedrückt. Das kurzlebige tie- 
rische Individuum kämpft zeitlebens beständig, durch Ernäh- 
rung und Selbstverteidigung, gegen sein drohendes Ende (Ab- 
stieg der Vernichtung), vermöge seines inneren Willens zum 
Leben und seiner durch diesen erzeugten Lebenskraft (Aufstieg 
der Willensbejahung); die drohende Vernichtung wird erst er- 
kannt und infolgedessen (wenn auch eventuell gleichzeitig) gegen 
sie angekämpft: deshalb geht der melodische Abstieg dem melo- 
Mey, Tönende Weltidee. 7 
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dischen Aufstiege vorauf. Dies ist der Sinn der im Beispiel 
ıo abgedruckten Melodik. Es handelt sich somit um Er- 
kenntnis undihren musikalischen Ausdruck. Wir erken- 
nen somit und formulieren jetzt das vierte melodische Urgesetz: 
Melodischer Abstieg mit folgendem melodischen Auf- 
stiege ist der Ausdruck der Erkenntnis, des Daseins- 
bewufstseins, also des Lebens im engeren Sinne Wir 
nennen melodische Motive, welche diese Form aufwei- 
sen, daher Erkenntnis- oder Lebmotive. 

Leben ist bewufstes Dasein. Ich wähle wohl einen in jeder 
Beziehung passenden Ausdruck, wenn ich im Gegensatz dazu 
das unbewufste Dasein Weben nenne; denn man findet die 
Zusammenstellung von »Leben und Weben« nicht nur bei 
Richard Wagner, sondern auch bei anderen Dichtern, sowie 
in der Sprache des Volkes. Wenn nun das Leben im engeren 
Sinne melodisch durch ab- -+- aufsteigende Richtung dargestellt 
wird, so folgt ohne weiteres — aus dem logischen Gesetze des 
Widerspruches — dafs das Weben, d. h. das unbewufste Dasein, 
einen umgekehrten musikalischen Ausdruck haben mufs. So 
ergiebt sich uns dann von selbst das dritte melodische Urgesetz, 
welches lautet: Melodischer Aufstieg mit folgendem 
melodischen Abstiege ist der Ausdruck des unbewufs- 
ten Daseins, des Gattungs- und Individualwillens. Wir 
nennen die melodischen Motive, welche diese Form 
aufweisen, daher Willens- oder Webmotive. 

Wie ich in meinen weiteren Untersuchungen jedem der vier 
ersten melodischen Urgesetze, oder vielmehr jeder aus diesen 
Urgesetzen resultierenden, melodischen Motivarten, noch ein 
besonderes Kapitel widmen werde, so werde ich insbesondere 
auch gerade die Entstehung der Webmotive am geeigneten 
Platze noch ganz besonders ausführlich erklären und ableiten. 
Jetzt aber kehren wir zu unserem ersten Erkenntnis- oder Leb- 
motiv (Nr. 10) zurück. 

Das gesamte individuelle Leben des Tieres besteht eigent- 
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lich in weiter nichts, als in dem geschilderten Kampfe gegen 
Tod und Vernichtung. Weil nun dazu nur die niedere Art 
der Erkenntnis, die Verstandeserkenntnis — und auch diese 
nur auf einer mehr oder weniger niedrigen Stufe — notwendig 
ist, so hat die Erkenntniswelle (wie ich das Beispiel ıo ein- 
mal nennen will), als ihr musikalischer Ausdruck, mit Recht 
eine nur sehr geringe Amplitude (die Kleine Terz); und weil 
es sich nur um Erhaltung des Individuums handelt, welche 
aber erreicht wird, so überragt der Aufstieg am Ende nicht 
den Anfang des Abstieges, erreicht ihn aber gerade. Die höhere 
Art der Erkenntnis, die Vernunfterkenntnis, welche die Existenz 
von Vergangenheit und Zukunft im Bewufstsein erst ermöglicht 
und damit auch die Notwendigkeit des individuellen Todes zu 
erschauen vermag, finden wir nur im Menschen. Wir können — 
was ich noch sehr ausführlich beweisen werde — schon jetzt den 
Schlufs wagen, dafs die Motive der Vernunfterkenntnis (der 
Reflexion) sich durch gröfsere Amplitude auszeichnen, sowie 
dafs der Anfang des Abstieges am Ende des Aufstieges ent- 
weder nicht erreicht werden kann (wenn der Mensch das Ver- 
gebliche einer Hoffnung oder eines Kampfes erkennt), oder dafs 
er auch überragt werden kann (wenn der Mensch durch Reflexion 
zu bewufsten Thaten oder auch Werken getrieben wird). Wir 
können also schon jetzt als sicher annehmen, dafs Leb- oder 
Erkenntnismotive mit kleiner Amplitude hauptsächlich der Aus- 
druck der Lebenslust, des Heiteren, solche mit grofser Ampli- 
tude dagegen der Ausdruck des Lebensernstes oder auch des 
Lebensleides, der Tragik, sein werden. 

Ich kehre jetzt noch einmal zur musikalischen Darstellung 
der Fauna-Periode zurück. Entsprechend der ungemein ver- 
mehrten Mannichfaltigkeit und Beweglichkeit des Lebens durch 
die Hervorbringung und Entwickelung der Tierwelt, ist auch 
ihr musikalischer Ausdruck reicher und vielseitiger. Wir unter- 
scheiden deutlich drei Abschnitte, auf welche noch ein Schlufs- 
abschnitt folgt, welcher zur Szene, d. h. hier zur Darstellung 
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der Erzeugung des Vernunftwesens, hinüberleitet. — Voraus- 
schicken will ich nochmals, dafs die Hörnerbewegung unver- 
ändert in ihrem ruhigen, fast starren Rhythmus weitergeht, sowie 
dafs auch der (?/, + '/,)- Rhythmus (in den Flöten) unermüdlich 
forttönt, d. h. dafs die unorganische und die pflanzliche Welt, 
aus und auf denen sich die tierische entwickelt, fortbestehn. 

I. Abschnitt der Tierzeit. Das Faunamotiv beginnt (im 
81. Takte) in der, im Notenbeispiel 9 dargestellten Instru- 
mentation. Zunächst hat es zweimal den Umfang vom Kleinen 
Es bis zum Eingestrichenen G, darauf nur bis zum Kleinen B, 
worauf das besprochene, erste Erkenntnismotiv folgt. In den 
Takten gı bis 96 steigt es noch zweimal, genau wie am An- 
fange dieses Abschnittes, bis zum Eingestrichenen B. Die, in 
der Faunaperiode in regelmäfsigen Sechzehnteln wogende Be- 
gleitungsfigur wird vorläufig nur vom Cello ausgeführt. Man 
kann wohl annehmen, dafs die Tierwelt hier noch auf einer 
niederen Entwickelungsstufe steht. 

II. Abschnitt der Tierzeit (97. bis ıı2. Takt. Das 
Faunamotiv ist instrumentiert: erste und zweite Oboe (Weib), 
Englisches Horn (Mann) und dazwischen dritte Oboe (Kind). 
Dazu führen die drei Klarinetten und die Bafsklarinette eine 
vollständig gleichmäfsige Gegenbewegung aus (wodurch von 
selbst Web- und Erkenntnismotive entstehen). In der Melodie 
(Oboen und Englisches Horn) wird diejenige des ersten Ab- 
schnittes dieser Periode genau wiederholt, nur eine Oktave 
höher, so dafs der Umfang vom Eingestrichenen Es bis zum 
Zweigestrichenen G reicht. Die Begleitungsfigur wird dadurch, 
dafs sie auch in Bratschen und 2. Violinen, später auch in den 
ersten Violinen, auftritt, dreistimmig und damit zugleich sowohl 
harmonisch als auch dynamisch verstärkt. Es ist also ein aber- 
mals wachsendes Leben zu bemerken, und daher wohl anzu- 
nehmen, dafs sich in diesem zweiten Abschnitte der Fauna- 
periode schon eine höhere und vollkommenere Tierwelt ent- 
wickelt. 
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II. Abschnitt der Tierzeit (ıı3. bis ı28. Takt). Die 
Flöten finden hier zur melodischen Darstellung des Fauna- 
motives mit Verwendung, sodafs dieses nunmehr vierzehnstimmig 
auftritt. Sonst wird die Melodie genau so behandelt wie im 
zweiten und im ersten Abschnitt, nur dafs sie abermals um eine 
Oktave höher steht, demnach den Umfang bis zum Dreigestri- 
chenen G begreift. Das Gewoge der Hörner (Darstellung des 
zum grunde liegenden Unorganischen) wird durch drei Trom- 
peten in Es und durch die Bafstrompete verstärkt. Die 
Grundbässe sind, des sich fortwährend steigernden Crescendos 
wegen, schon seit dem 81. Takte, also seit Beginn der Fauna- 
periode, durch drei Posaunen, Contrabafsposaune und Contra- 
bafstuba verstärkt worden und bleiben es bis zum Schlusse des 
Vorspieless. Auch die Begleitungsfigur tritt abermals verstärkt 
auf. Wir haben in diesem Abschnitte die Darstellung der 
Entwickelung der höchsten Tiere anzunehmen, in welchen der 
Weltwille deutlich den Versuch macht, die höchste Erkenntnis- 
kraft zu erlangen. 

IV. Abschnitt der Tierzeit (129. bis 136. Takt). Hierin 
wird der Übergang zur Darstellung des Vernunftwesens (des 
Menschen) gemacht. Alle Stimmen lösen sich in diatonische, 
aufwärtsstürmende Skalen auf; nur die Flöten wiederholen acht- 
(im ganzen neun) mal die Figur | 


Die Begleitungsfigur ist vierstimmig. Allgemeines, stark an- 
schwellendes Crescendo: der Mensch entsteht. 

Beim ı26. Takte soll der Vorhang aufgehen; die Partitur 
hat hier den ausdrücklichen Vermerk »Volles Wogen des Was- 
sers«. Dadurch wird aber keinesfalls meine Theorie umgestofsen. 
Bisher war die Musik der alleinige Faktor des Kunstwerkes; 
nunmehr tritt die Szene ein; die Idee, d. h. der objektivierte Wille, 
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wird zur spezifischen Erscheinung. Bisher wurde das Welt- 
werden dargestellt: nun bekommt man die fertige Welt zu 
sehen. Die erste Szene spielt im Wasser, folglich wogt auch 
im Orchester das Wasser. Wir wissen bereits, dafs zwar weniger 
die drei Grundmotive des Werdens, als die aus ihnen abge- 
leitete Begleitungshgur des Orchestervorspieles zum »Rhein- 
gold« sich auch vortrefflich zur Darstellung des Wassers 
eignet, weil sie der musikalische Ausdruck zeugenden organi- 
schen Lebens ist und weil aber das Wasser das wesentlichste 
Element des organischen Lebens, ist. 

Während nach dem Schlusse jeder Erdperiode die Natur 
gleichsam eine, auch musikalisch wahrnehmbare Pause zu machen 
schien, so ist dies am Schlusse unseres Orchestervorspieles nicht 
der Fall. Hier eilt die Natur vielmehr unaufhaltsam weiter, und 
auch die Musik ruht nicht: die Natur bringt eben sofort das 
Vernunftwesen hervor, welches ja körperlich ebenfalls der Tierwelt 
angehört und diese gleichsam krönt. Ebenso krönt aber das 
Vernunftwesen die gesamte Thätigkeit der Natur überhaupt: denn 
diese vermag nun nichts Neues mehr hervorzubringen, weshalb 
auch in der Musik die bisher wesentlich aufsteigende Melodik 
zurücktritt und zunächst sogar gänzlich aufhört. — Das Or- 
chestervorspiel ist zu ende: die Welt ist fertig, und die 
Welttragödie kann nunmehr beginnen! 

Wir werden auf den Eintritt der Vernunftwesen in die Welt 
bei Richard Wagner (Beginn der szenischen Darstellung, 
erstes Ertönen des Rheintöchtermotives in Woglindes 
»Weia-waga«-Gresang) noch zurückkommen müssen. Vorläufig. 
aber brechen wir in unserer Darstellung ab und möchten diesem 
wichtigsten Abschnitte nur noch einige allgemeine Schlufs- 
bemerkungen hinzufügen. 

Es wäre gänzlich verfehlt, zu glauben, Richard Wagner 
habe mit Bewufstsein in diesem ÖOrchestervorspiele die vier 
Weltperioden musikalisch darstellen wollen, wie wir diese so- 
eben ausführlich dargelegt haben, oder auch nur anzunehmen, 
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dafs er sich nachträglich unbedingt und deutlich darüber klar 
geworden sei, dafs er diese thatsächlich dargestellt habe: im 
letzteren Falle hätte es wohl den Gepflogenheiten des Bayreuther 
Meisters entsprochen, in dieser Hinsicht sich zu äufsern. Darin 
aber liegt gerade das Unbegreifliche eines grofsen Genius, dafs 
er sich in das Wesen, in die Ideen der Natur wie der ge- 
samten Welt so tief versenken kann, dafs sein eigener Wille 
dabei gänzlich zum Schweigen gebracht wird und sein Er- 
kenntnisvermögen sich völlig von seiner Individualität loslöst, 
und dafs dann — durch Vermittlung eben seines Erkenntnis- 
vermögens — nicht mehr er selbst, sondern direkt die Ideen, 
der in der Natur und in der ganzen Erdenwelt objektivierte 
Urwille, zu uns reden. Im Genie erreicht gewissermafsen — 
nach Schopenhauers Lehre — das Selbstbewufstsein des 
Universalwillens seinen höchsten Grad, da es sich hier gleich- 
sam seiner Ureinheit und Unteilbarkeit bewufst wird. Wenn 
Friedrich von Hausegger (a. a. O.) sagt: »der Künstler 
schafft daher nicht blos aus seinem eigenen Empfinden heraus, 
»sondern auch aus dem anderer; was er ausspricht, gehört da- 
>her nicht nur ihm, sondern der Gesamtheit« — so sind diese 
Worte, nach meiner Auffassung, im denkbar weitesten Sinne zu 
verstehen. Unter diesen »sanderen« sind nämlich nicht nur die 
Menschen, sondern unter Umständen alle beliebigen, lebenden 
Wesen, also auch Tiere und selbst Pflanzen zu begreifen; ja 
diese »Gesamtheit« braucht sich nicht einmal auf das Organische 
zu beschränken, sondern sie kann die ganze weite Natur, die 
. ganze Welt der Vorstellung umfassen und als die Gesamtheit 
des objektivierten Willens zum Leben erscheinen. Und dies 
ist bei Richard Wagner der Fall, am umfassendsten und am 
deutlichsten aber eben im Orchestervorspiel zum »Rheingolde«. 
Und wenn Goethe weder als Dichter, noch als Naturforscher 
in die tiefsten Tiefen der Natur einzudringen vermochte, wenn 
er seinen Faust vergebens fragen läfst: »Wo fass’ ich Dich, 
unendliche Natur?« — so kannte Wagner als Musiker dieses 
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»Wo«, weil er eben als solcher nicht nur Ideen erschaute, 
sondern die Ideen selbst ertönen liefs. Er sagt dies auch 
selbst, wenn auch nicht inbezug auf sich, sondern auf seinen 
grofsen Vorgänger Beethoven (in der schon angeführten, nach 
diesem Tonheros benannten Festschrift im IX. Bande, S. 71): 

»Diesem Rufe (— nämlich dem soeben citierten Rufe Fausts, d. V.—) ant- 
>wortet nun auf das allersicherste die Musik. Hier spricht die äufsere Welt 
»so unvergleichlich verständlich zu uns, weil sie durch das Gehörvermögen der 
»Klangwirkung uns ganz das selbe mitteilt, was wir aus tiefstem Innern selbst 
»ihr zurufen. Das Objekt des vernommenen Tons fällt unmittelbar mit dem 
>Subjekt des ausgegebenen Tons zusammen: wir verstehen ohne jede Begriffs- 
»vermittelung, was uns der vernommene Hülfe-, Klage- oder Freudenruf sagt 
»und antworten ihm sofort in dem entsprechenden Sinne. Ist der von uns 
»ausgestofsene Schrei, Klage- oder Wonnelaut die unmittelbarste Äufserung des 
»Willensaffektes, so verstehen wir den gleichen, durch das Gehör zu uns 
»dringenden Laut auch unwidersprechlich als Äufserung des selben Affektes, 
»und keine Täuschung, wie im Scheine des Lichtes, ist hier möglich, dafs das 
»Grundwesen der Welt aufser uns mit dem unsrigen völlig identisch sei, wo- 
»durch jene dem Sehen dünkende Kluft sofort sich schliefst.« 


Sollte nun jemand sagen, dafs selbst in dem Falle, dafs 
meine Deutung des Orchestervorspieles zum »Rheingold« die 
richtige sei und also dieses Musikstück wirklich der tönende 
Ausdruck der Hauptstufen der Objektivation des Universal- 
willens gewissermafsen in historischer Reihenfolge sei; dafs 
selbst dann daraus noch immer keine Folgerungen für die 
übrige, zumal für die vorwagnerische und die nichtwagnerische 
Musik gezogen werden dürften, da ja die Erdentwickelung auch 
auf andere Weise hätte musikalisch dargestellt werden können, 
ja dafs ein anderer Meister (denn von stümpernden Komponisten 
ist hierbei eo ipso und ein und für allemal gänzlich abzusehen!) 
höchstwahrscheinlich sogar sie anders dargestellt haben würde: 
so mufs ich dem Betreffenden unbedingt und entschieden 
widersprechen und ihm sagen, dafs er sich sehr im Irrtume 
befindet! Ich glaube doch nachgewiesen zu haben, dafs eine 
einfachere Musik, deren Melodik auf den niedrigsten Zahlen- 
verhältnissen beruht, wirklich undenkbar ist; nur derjenige, 
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welcher vielleicht behaupten wollte, dafs die Tonleiter einfacher 
sei als die natürliche Tonreihe, weil jene unserem Ohre und 
unserer Stimme bequemer liegt, könnte dies allenfalls wohl 
nicht einsehen. Solchem aber wäre entgegenzuhalten, dafs 
leicht« und »einfach« durchaus keine identische Begriffe sind, 
ja dafs Schopenhauer sogar die Auffindung des Einfachen 
für die Aufgabe und Thätigkeit des Genies erklärt. Wer aber 
zugiebt, dafs die im »Rheingold«-Vorspiele sich melodisch 
wie harmonisch aus dem Tone heraus entwickelnde, natürliche 
Tonreihe die einfachst-mögliche Melodie darstellt; dafs sie also 
zum Ausdrucke der ursprünglichsten und einfachsten Willens- 
objektivationen einzig geeignet sein kann, ja wirklich nichts 
anderes als eben dieser musikalische Ausdruck von vornherein 
ist: der mufs auch ferner zugestehen, dafs diese Melodie bei 
Richard Wagner auf die einfachste Art weiterentwickelt wird, 
nämlich durch rhythmische Teilung; er kann auch nicht leugnen, 
dafs ein einfacherer Ausdruck des erwachenden Bewufstseins, 
als durch das erwähnte erste Lebmotiv, durchaus nicht möglich 
ist — und damit hat er mir schon alles zugestanden! — Es 
ist ja allerdings ein Glücksumstand, dafs ein gröfster schöpfe- 
rischer Genius eine Welttragödie als Musikdrama hervorgebracht 
hat und dafs wir dadurch ein bisher vielleicht einziges Mittel 
zum Eindringen in das metaphysische Wesen der Musik als 
tönender Wille erhalten haben — aber der Glücksumstand ist 
nun einmal wirklich eingetreten, und wir haben in ihm ein für 
unsere Zwecke wohl beispielloses Erkenntnismittel gewonnen. 
Nicht aber das erscheint mir als das Merkwürdige bei dieser 
Sache, dafs ich es hier unternehme, der Einleitungsmusik zum 
»Rheingold« eine weltbedeutende Erklärung zu geben, son- 
dern weit mehr noch der Umstand, dafs bisher noch niemand 
auf diese allereinfachste und völlig sich selbst von innen heraus 
rechtfertigende Deutung verfallen it. Es mag wohl den 
meisten zu primitiv erschienen sein, dieses Wogen auf dem 
Es-Dur-Dreiklange, wenn es auch für jeden einigermafsen 
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empfänglichen Menschen etwas Geheimnisvolles immer gehabt 
haben mag. Daher beruhigten sie sich bei der Ansicht: da fliefst 
Wasser (weil ja die folgende, erste Szene im Rheine, also 
wirklich im Wasser, spielt}! Nun, wenn der Vorhang sich 
öffnet, da fliefst allerdings Wasser: das vorhergehende Orchester- 
vorspiel erzählt uns jedenfalls ganz andere, viel wichtigere 
Dinge; da ist ein unaufhörliches Werden, aber kein nur an- 
mutiges Spiel blofser Erscheinung, zu hören! 

Philaletes (der König Johann von Sachsen) sagt ein- 
mal in seinem vortrefflichen und wissensreichen Kommentar 
der von ihm in ungereimte Verse übersetzten »Divina co- 
media« des Dante, ein weltumfassendes und weltbedeutendes 
Kunstwerk könne bisweilen gleichzeitig eine mehrfache Deutung 
zulassen; es könne z.B. eine Stelle in dem genannten italieni- 
schen Meisterepos allegorisch auf gewisse kleinpolitische, italische 
Zustände bezogen werden, gleichzeitig aber vielleicht auch auf 
andere, mit jenen gänzlich aufser Zusammenhang stehende, 
kirchliche Mifsbräuche. Mag sein! Ähnlich sagt ja Franz 
Lifzt (im III. Bande seiner »Gesammelten Schriftene — 
Leipzig, Breitkopf & Härtel), man könne die Ouverture des 
»Fliegenden Holländer« als einen inneren Sturm irgend 
eines ringenden Geistes oder Gemütes ebenso auffassen, wie 
als einen wirklichen Seesturm auf dem Weltmeer — und in 
beiden Fällen wirke das Musikstück gleich grofsartig und er- 
hebend. So will denn auch ich eine anderweitige und harm- 
losere Deutung des Orchestervorspieles zum »Rheingold« 
nicht geradezu und ohne weiteres verwerfen, insofern sie sich 
mit der meinigen nur irgend wie vereinigen läfst und diese nicht 
etwan dementieren will (was übrigens ganz unmöglich wäre, 
obwohl es wohl alsbald mehrfach versucht werden dürfte). Wer 
z. B. an der Wassertheorie insofern festhält, als er behauptet, 
dafs die Einleitungsmusik der Tetralogie zwar nicht das Wasser 
als fliefsenden Strom, sondern vielmehr als Hauptelement und 
Urquell alles organischen (und in gewissem Sinne auch un- 
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organischen) Lebens darstelle: so mag dieser nicht unrecht 
haben. Jedenfalls darf ich aber wohl nach meinen ausführlichen 
Erklärungen dieser Musik die Überzeugung ohne Überhebung 
aussprechen, dafs in dieser Angelegenheit meine Ansicht die 
höhere und meine Einsicht die tiefere ist! 

Ich möchte auch noch darauf hinweisen, dafs auch Moritz 
Wirth (auf Seite 39 seines erwähnten »Rheingold«-Buches) 
in unserem ÖOrchestervorspiel »ein Stück Weltwerden« er- 
kennt. Er sieht in den ersten, leeren Akkorden die Darstellung 
der Finsternis des Chaos und empfiehlt zur deutlicheren Wir- 
kung des Ganzen sogar, die Tongruppen, z. B. die acht Hörner, 
nicht zusammen, sondern getrennt an verschiedenen Stellen des 
Orchesters sitzen zu lassen, damit der Eindruck erzielt werde, 
»wie wenn der Blick auf dem nächtigen Meere über immer 
neu auftauchende Wellenhäupter dahinläuft, bis wo die Seh- 
kraft sich selbst ihre Grenze setzt<. Mir hingegen erscheint 
die Ansicht richtiger, dafs nur der Eindruck der Unendlicheit 
des leeren Raumes durch die leeren Harmonien, und des 
wachsenden Werdens durch die sich entwickelnde Melodie und 
Vollharmonie erzielt werden soll. Warum kommt auch Moritz 
Wirth wieder auf die Wassertheorie zurück, nachdem er so- 
eben von »Weltwerden« gesprochen hat? Will der hochge- 
schätzte Verfasser vielleicht vom »nächtigen Meere« ausgehen, 
um von da beim Beginn der Szene im nächtigen Rheine an- 
zukommen? Kann man ein solches Gegen-den-Strom-Schwim- 
men, eine Richtung vom Grofsen zum Kleinen, wohl mit 
»Werden« bezeichnen, oder gar noch mit »Weltwerden«? Auch 
der Ausdruck: »ein Stück Weltwerden« ist nur insofern 
richtig, als die Erde ein Stück Weltall ist; beschränkt man 
aber den Begriff Welt auf die Erdenwelt, so handelt es sich 
im »Rheingold«-Vorspiel nicht um ein Stück, sondern um 
das ganze Werden der Welt, so weit sie Natur ist. 

Schliefslich möchte ich meine Leser noch um Entschuldigung 
deshalb bitten, dafs ich den Stoff dieses Kapitels so gar aus- 
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führlich und nicht ohne Wiederholungen behandelt habe: ich 
halte es aber nicht für Zeitvergeudung, da wir hierin bereits 
alle melodischen Urgesetze, so weit sie sich auf die melodische 
Richtung beziehen, gefunden und sogar schon entwickelt haben. 
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Bemerkungen über die verschiedenen Intervalle. 
Ableitung des Urgesetzes der Intervallik (fünften 
metaphysischen Urgesetzes der Melodik). 


Wer mir bisher aufmerksam gefolgt ist, dem wird nicht ent- 
gangen sein, dafs nächst der Richtung es in der Melodie noch 
etwas giebt, was ihren Charakter höchst wesentlich zum Aus- 
druck bringt: es sind die Tonintervalle, aus denen sie sich 
zusammensetzt. Möchte ich die melodische Richtung immer mit 
einem Satze, beziehentlich einem Satzteile der Wortsprache in 
Parallele stellen, so müfste ich andererseits wohl die einzelnen 
Intervallschritte einer Melodie als die Wörter, beziehentlich. die 
Silben, bezeichnen. Es ist für unsere Untersuchungen durch- 
aus notwendig, wenigstens bis zu einem gewissen Grade, die 
Charakteristika der einzelnen Intervallschritte genauer zu be- 
obachten und daraus Schlüsse auf ihr eigenstes Wesen zu ziehen 
zu versuchen; hierbei haben wir uns diesmal im allgemeinen 
auf die melodischen Intervalle zu beschränken und die har- 
monischen vielleicht nur gelegentlich heranzuziehen. Sehr 
auffällig und in hohem Grade bedauerlich ist es, dafs 
sich bisher eigentlich noch niemand mit diesem 
Gegenstande ernstlich beschäftigt hat: bildeter doch 
ebensogut einen Wissenschaftszweig der Musik- 
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theorie wie die Melodik und die Harmonik im weite- 
ren Sinne, ferner die Rhythmik und die Dynamik). 
Immerhin findet sich in verschiedenen verwandten Schriften 
mehr oder weniger Beachtenswertes und Brauchbares über 
diesen Gegenstand, vor allem in W. Kienzls lesenswertem 
Buche: »Die musikalische Deklamation« (Leipzig 1880, 
bei H. Matthes). — Weil sich nun aber nicht plötzlich und 
auf einmal eine solche Intervallenlehre ohne weiteres in all- 
umfassender Weise aufstellen läfst, ja eine solche wohl über- 
haupt nicht von Anfang bis zu Ende von einem einzigen For- 
scher wird aufgefunden werden können, so werden meine Be- 
merkungen über dieses Thema noch nicht in ein streng logisches 
System sich einfügen lassen, sondern einen mehr empirischen 
und äufserlich willkürlichen Charakter zeigen müssen. Ich habe 
auf diesem Gebiete einzig vermocht, zerstreute Beiträge zu 
sammeln und diese dann nach einem bestimmten, und zwar 
wohl dem richtigsten, Gesichtspunkte zu ordnen. Im allgemeinen 
werden auch hierin meine Resultate für meine hier vorliegenden 
Untersuchungen genügen; denn die Not hiefs sie mich suchen 
und finden! Da eine Intervallenlehre indessen auch in anderer 
Beziehung von musiktheoretischer und, musikwissenschaftlicher 
Seite vermifst wird (wie mir vor sechs Jahren direkt mitgeteilt 
wurde), so hoffe ich, dafs meine, noch mehr oder weniger 
provisorischen Erkenntnisse und Theorien auf diesem Gebiete 
auf recht fruchtbaren Boden fallen werden. Sollte — was ich 
indessen keineswegs befürchte — dieser nun folgende Ab- 
schnitt dann und wann in Einzelheiten der Korrektur bedürfen, 


2) Giebt es doch ungemein bezeichnender Weise nicht einmal ein Wort 
für diesen Wissenschaftszweig! Wenigstens ist es mir nirgends gelungen, ein 
solches aufzustöbern. Ich habe mich daher genötigt gesehen, selbst eines zu 
bilden, wobei ich analog den Wortbildungen »Melodik«, »Rhythmik« u.s. w. 
verfuhr. Zwar fühle ich selbst, dafs die Bezeichnung »Intervallik« nichts 
weniger als schön klingt; indessen nahmen sich andere Wortbildungen, welche 
ich zusammenzustellen versuchte, noch weit häfslicher aus, und von dem Worte 
»Intervalle möchte die neue Bezeichnung doch wohl abgeleitet sein. D. V. 
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so wird mir das, eben bei dem Aphoristischen meiner Dar- 
legungen, in diesem Kapitel hoffentlich niemand unter meinen 
Lesern verübeln! 

Zuvörderst mufs ich bemerken, dafs ich in diesem Kapitel 
jegliche Rücksichtnahme auf die rein architektonisch - kontra- 
punktische Musik noch strenger unterlassen mufs, als bei meinen 
sonstigen Darlegungen in vorliegender Schrift. Die Gesetze, 
welche der strenge Satz und auch der Kontrapunkt (zumal in 
der zwar längst veralteten, aber heute noch z. B. an der Uni- 
versität Berlin gelehrten, Auffassung des Prof. Bellermann 
junior) über den Gebrauch und über das Verbot der ver- 
schiedenen Intervallschritte aufstellen, sind zum Teil als Schul- 
zwang für künftige Komponisten, welche sich zunächst die 
Technik ihrer Kunst aneignen wollen, aufzufassen, teils sind, 
sie aber auch als durchaus rein formale, d. h. nicht das innerste 
Wesen der Musik betreffende, Bestimmungen anzusehen. Die 
höhere Kontrapunktik, sowie der fugierte und der fıgurierte Stil 
aber rufen wiederum manchmal Veränderungen der ursprüng- 
lichen Intervallschritte hervor, welche hauptsächlich durch den 
Einflufs des architektonischen Baues des Musikstückes oder auch 
durch das Bestreben, trotz aller Künstlichkeit dennoch den 
äufseren Wohlklang des Ganzen zu wahren, gerade diesen oder 
jenen Umfang angenommen haben, also gleichfalls nicht immer 
als ungetrübte Ausflüsse des eigentlichen Wesens der Musik 
zu betrachten sind. 

Ich gebe nunmehr im folgenden meine Ergebnisse auf diesem 
Gebiete, mit dem nochmaligen Bemerken, dafs ich sie zwar 
noch nicht für abgeschlossen und vollendet halte, dafs ich aber 
andrerseits auch alles, was ich als richtig und wahr erkannt 
habe, mit Entschiedenheit festhalte und gegen eventuelle 
Zweifler hoffentlich erfolgreich zu verteidigen wissen werde! 

Wir haben bereits durch empirische Entwickelung festgestellt, 
da/s je kleiner ein Intervallschritt ıst, er desto individueller ist, 
und umgekehrt, und stellen diesen Satz hiermit als das einzige 
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Urgesetz der Intervallik oder als fünftes metaphysisches Urgesetz 
der Melodik fest. Also je kleiner ein Intervall, desto indivi- 
dueller, je grö/ser ein Intervall, desto genereller ist seine Be- 
deutung. 

Es wird noch die Aufgabe dieses und der folgenden Kapitel 
sein, das fünfte, wie auch das dritte und vierte der metaphy- 
sischen, melodischen Urgesetze näher zu erklären und in’s ein- 
zelne zu entwickeln. Metaphysisch sind diese Gesetze, 
weil sie nicht auf grund einer Naturkraft oder eines 
Naturgesetzes wirken und auch nicht, wie die geome- 
trischen und mathematischen Gesetze den Raum oder 
die Zeit als Wirkungskreis voraussetzen. Dies wurde 
. schon oben einmal bemerkt. Denn wenn sich die Musik für 
das äufsere Ohr auch in der Zeit projiziert, so ist sie doch an 
sich, in der Konzeption davon unabhängig. Die musikalischen 
Urgesetze regeln nicht, wie die mathematischen Sätze, geradezu 
die Zeit: ich hoffe, dafs der Leser verstehen wird, welchen 
Unterschied ich hier meine — denn er läfst sich in der That 
besser fühlen, als in Worte fassen! 

1. Der Sekundenschritt. — Wir sind, bei der Betrachtung des 
Orchestervorspieles zum »Rheingold« vom unorganischen 
Kosmos (wenn auch nur von unserem Erdball speziell) aus- 
gegangen und vom allgemeinen in’s einzelne, vom Generellen 
zum Individuellen gelangt. Dabei haben wir gesehen, dafs dem 
Allgemeinen grofse, dem Speziellen kleinere, dem Individuellen 
kleinste melodische Intervalle in Wagners musikalischer Welt- 
darstellung entsprechen. Nun ist aber, könnte jemand ein- 
werfen, zwar jeder Löwe ein Tier, aber nicht jedes Tier ein 
Löwe, d.h. auf unseren Fall angewendet: wenn die Individuali- 
tät das eine mal, im Gegensatz zum Generellen und zum Kos- 
mischen, musikalisch durch Sekundenschritte ausgedrückt werde, 
so folge daraus noch nicht, dafs der Sekundenschritt an sich 
speziell der musikalische Ausdruck des Individuellen sei. Und 
doch läfst sich leicht beweisen, dafs dem so ist, zunächst wieder 
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bei Richard Wagner. Gehen wir also einmal direkt vom 
Individuellen aus! Jeder wird mir zugeben, dafs das indivi- 
duellste Drama des Bayreuther Meisters zweifellos » Tristan 
und Isolde« ist. Hier finden wir aber eine ausgeprägte Chro- 
matik, so ausgeprägt wie sonst nirgends in der bisherigen 
Musik. Das chromatische Intervall ist aber die Kleine Sekunde, 
d. h. das kleinste, enharmonisch nicht identische Intervall über- 
haupt. Und warum? Weil im Menschen, bei welchem 
zur Verstandeserkenntnis die Vernunfterkenntnis hin- 
zutritt und dadurch die Fähigkeit zum Leiden in's un- 
endliche gesteigert wird, in ihm auch die Individuali- 
tät am stärksten ausgesprochen liegt. Und dieser 
stärksten Individualität entspricht das kleinste Inter- 
vall: die Kleine Sekunde ist somit der spezifische 
Ausdruck menschlicher Individualität. Dabei er- 
kennen wir zugleich, dafs die Musik zu »Tristan und 
Isolde« — wie diejenige zum »Ring des Nibelungen«, 
nur von verschiedenen Seiten aus erschaut — die 
denkbar einfachste ist, so paradox dieser Satz auch 
dem Uneingeweihten dünken mufs. Auch diese Musik 
ist »alles sagend«, weltdeutend und somit weltbedeu- 
tend, wie jede echte Musik überhaupt. Nur geht 
Richard Wagner in diesem musikalischen Drama von 
der höchsten Willensobjektivation, nämlich eben vom 
menschlichen Individuum aus und umfafst durch dessen 
reichste innerliche Entfaltung die Welt, während im 
»Ring des Nibelungen« der Wort-Ton-Dichter von 
den niedrigsten Willensobjektivationen ausgeht, uns 
ein Weltbild von unten auf entrollt und bis zur Er- 
kenntnis und Erlösungsmöglichkeit von der Welten- 
tragik vor uns entschleiert. Dafs aber diese beiden Welt- 
tragödien, die menschliche, mikrokosmische, und die mit ihr 
in ihrem innersten Wesen identische allgemeine, makrokos- 
mische, auf den selben musikalischen Urgesetzen sich aufbauen, 
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wie wir erkannt haben; dafs also, wenn man die Musik der 
einen von beiden richtig erklärt, man sofort auch diejenige der 
andern deutlich versteht: das beweist für jeden Einsichtigen die 
innerlich-ewige Identität aller Musik, damit aber zugleich auf’s 
neue die Richtigkeit und Allgemeingültigkeit meiner melodischen 
Urgesetze. | 

Alle Sekundenschritte, gleichviel ob sie aufsteigend 
oder absteigend sind, sind der musikalische Ausdruck 
der Sehnsucht im engeren Sinne, wobei ‘unter »Sehn- 
sucht« ein Gefühl, d. h. eine Willensäufserung, individueller Art 
verstanden werden mufs. Solche Sehnsucht ist ersichtlich um 
so intensiver und ausgeprägter, je entwickelter und feiner die 
Empfindsamkeit des betreffenden Individuums ist. Bei Pflanzen, 
wie überhaupt in der vegetativen, also noch bewufstlosen Natur 
kann nur im übertragenen Sinne von Sehnsucht gesprochen 
werden, worauf noch ‚gelegentlich zurückzukommen sein wird 
(z.B. »Wohl traf ich Wunderblumen an, die süchtig mich um- 
rankten« — im II. Aufzuge des »Parsifal«, wo eben die 
Blumenmädchen, also menschlich-individualisierte Blumen, ge- 
meint sind). Die Sehnsucht der Pflanze ist im allgemeinen 
doch nur der Trieb, in Luft, Licht und Wärme zu blühen und 
zu reifen; und diesen Trieb erkannten wir bereits als instinktiv, 
also nicht im strengen Sinne individuell, sondern mehr der 
Gattung eigen. Tiere empfinden wohl schon individuelles 
Sehnen, z. B. das Männchen nach dem Weibchen in der 
Paarungszeit, in noch höherem Sinne das gezähmte Haustier, 
und ganz besonders der Hund, nach seinem Herrn: indessen 
ist dieses nur schwach, wenigstens nicht im höchsten Grade be- 
wulst; ‘denn es handelt sich im ersten Falle eigentlich nur um 
den Fortpflanzungstrieb, also wiederum direktes Gattungsinter- 
esse, im zweiten Falle aber mehr oder weniger doch um den 
Nahrungstrieb (denn ursprünglich hängt der Hund doch nur 
deshalb an seinem Herrn, weil er von diesem ernährt und über- 
haupt erhalten wird), also abermals um indirektes Gattungs- 
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interesse. Jedenfalls entwickelt sich die Sehnsucht im Tiere, 
obwohl manchmal zum unbezähmbaren, wildesten Triebe, so 
doch niemals zur edleren, reflektionsfähigen Leidenschaft, wie 
ja auch der tierische Gattungstrieb niemals zur Liebe im höch- 
sten Sinne wird. Ein brünstiges Tier wählt sich ein Weibchen 
seiner Spezies (wenn es dann auch in vielen Tierklassen diesem 
treu bleibt, d.h. sich auf dieses beschränkt); ein liebender, wahr- 
haft edler Mensch hingegen kann sich nur auf ein bestimmtes, 
ihm einzig tauglich dünkendes Weib beschränken. Das tierische 
Individuum fanden wir somit bereits durch diatonische, d. h. 
meist Ganzton- oder Grofse Sekundenschritte enthaltende Me- 
lodiık ausgedrückt. Auch alles tierische Drängen und Streben 
im Menschen, die musikalische Darstellung seiner animalischen 
Natur, wird sich auf diatonische Melodik beschränken. Da nun 
aber aufserdem der vernunftbegabte Mensch auch bewufst leiden 
kann, da er also eigentlich das einzige, wahrhaft leidenschaft- 
liche — infolgedessen aber eben auch das einzig wirklich und 
tief leidende — Wesen ist, so hat sein intensivstes Sehnen, sei 
es nun freudig oder schmerzlich (am meisten ist es aber, wie 
in der Liebe, eine Mischung von Freude und Leid, und zwar 
mit überwiegendem Leide) auch einen noch ausgeprägteren, be- 
sonderen musikalischen Ausdruck in der Chromatik, oder in 
deren charakteristischer Signatur — der Kleinen Sekunde. Des- 
halb ist, wir wiederholen es, das Kardinaldrama der spezifisch- 
menschlichen Sehnsucht, Richard Wagners » Tristan und 
Isolde«, gleichzeitig das Drama xar’ &foynv der Chromatik; 
und sämtliche Motive darin lassen sich zurückführen auf die 
beiden viertönigen Hauptmelodien, von denen die eine einfach 
dreimal um die Kleine Sekunde aufsteigt, die andre "dreimal 
um die Kleine Sekunde absteigt, sodafs beide nichts als Bruch- 
stücke der chromatischen Tonleiter zu sein scheinen und daher 
von Öberflächlichen und Ignoranten für nichtssagend gehalten 
worden sind. 

Wenn der kleine, und zwar speziell der chromatische — 
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nicht immer auch der diatonische — Halbtonschritt menschliche 
Sehnsucht bedeuten mufs, und wenn sonst im Pflanzen- und 
Tierleben der Natur höchstens der diatonische Halbtonschritt 
verwendet wird, so kann die Grofse Sekunde, wie wir sahen, 
also auch für menschliches Sehnen und Drängen gebraucht 
werden, aber nicht für speziell rein-menschliches, sondern für 
solches, das gleichzeitig menschlich und ewig-natürlich ist. 
Aufserdem kann aber die Grofse Sekunde bereits der musi- 
kalische Ausdruck ruhigerer und leidenschaftsloserer Sehnsucht 
sein, welche aber in geringem Grade eine Desindividualisierung 
des Menschen bedeutet, indem ihm vielleicht seine Vernunft 
rät, sein Verlangen zu zügeln und menschenwürdig zu handeln, 
d.h. also mit Rücksicht auf die anderen Menschen, gewisser- 
mafsen im Interesse der menschlichen Gattung und schon nicht 
mehr allein des menschlichen Individuums. So gehen die Ent- 
sagungsmotive im »Ring des Nibelungen « diatonisch und 
nicht chromatisch abwärts. 

Da wir nun unsere Beispiele und Beiträge zu einer Inter- 
vallenlehre immer mit den von uns gefundenen Gesetzen der 
inneren Bedeutung der melodischen Richtung in Verbindung 
zu bringen haben, so werden wir bezüglich der Sekunden- 
schritte folgendes sagen können: Der einfache, einmalige, 
Grofse oder. Kleine Sekundenschritt bedeutet auf- 
steigend ein Verlangen im bejahenden Sinne, ein 
Wünschen und Begehren (man vergleiche z. B. das Motiv 
des Ahnens in der »Walküre«, nach der Benennung von 
H. v. Wolzogen, in seinem Nibelungen-Leitfaden — 
Leipzig, bei F. Reinboth. Die Aufeinanderfolge mehrer 
solcher Grofser oder Kleiner oder aus beiden Arten 
gemischter Sekundenschritte in aufsteigender Rich- 
tung bedeutet ein intensiveres Verlangen, ein Be- 
gehren oder Sehnen individueller Art in bejahendem 
Sinne. Man denke z.B. an das bereits erwähnte, aufsteigende 
Sehnsuchtsmotiv in » Tristan und Isolde«; ferner an Heilings 
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Gesang: »Wenn der Kranz verblüht«, im szenischen Vor- 
spiele zu »Hans Heiling« ‘von Marschner, als der Sohn 
der Gnomenkönigin sich zu menschlicher, sehnsuchtsvoll be- 
gehrender Liebe hingezogen fühlt; ferner des Holländers Ge- 
sang: »Wie aus der Ferne längst vergangner Zeiten« 
und weiter: »Wohl hub auch ich voll: Sehnsucht meine 
Blicke« aus dem II. Aufzuge des »Fliegenden Holländer«; 
weiter zahllose, leicht aufzufindende, andere Beispiele. Der 
einfache, einmalige, Grofse oder Kleine Sekunden- 
schritt nach abwärts bedeutet ein leises Entsagen, 
einen Seufzer. Die Aufeinanderfolge mehrer solcher 
Grofser oder Kleiner oder aus beiden Arten gemisch- 
ter Sekundenschritte in absteigender Richtung stellt 
eine gesteigerte, intensivere Sehnsucht im verneinen- 
den Sinne, ein Sehnen nach Ruhe, nach Tod, ein 
schmerzliches Entsagen oder auch ein Verlangen nach 
Auflösung der Individualität, dar. Auch hierfür sind 
aufserordentlich zahlreiche Beispiele ohne weitere Mühe zu 
finden. Ich erinnere wieder an das absteigende Sehnsuchts- 
motiv in » Tristan und Isolde«, als Ausdruck der Sehn- 
sucht des Aufgehens jm geliebten, anderen Individuum; ferner 
an die Melodie der Schlafversenkungsharmonien in 
der »Walküre«, als Ausdruck der Beruhigung, des Schwindens 
des wachen individuellen Bewufstseins, ajso des Aufhörens der 
Individualität im strengsten Sinne; ferner an Wolframs Gesang: 
»O du mein holder Abendstern«, im II. Aufzuge des 
»Tannhäuser«, als Ausdruck der schmerzlichsten Liebes- 
entsagung; u.s. w. Bei dem Seufzermotive im engeren 
Sinne sei mir indessen ein wenig zu verweilen gestattet. Ich 
fasse bei dieser Benennung das Wort »Seufzer« in seiner wei- 
testen begrifflichen Bedeutung, nicht etwan nur im schmerzlich 
klagenden Sinne. Wenn der Seufzer ein Ausdruck des Unter- 
liegens ist, dann wird sein Motiv zum Fronmotiv, welches 
ursprünglich somit einen empfundenen Druck bedeutet, im 
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übertragenen Sinne dann aber auch für einen ausgeübten Druck 
gebraucht werden kann, und z. B. im »Ring des Nibelungen« 
häufig so gebraucht wird, wie wir denn überhaupt gerade bei 
Richard Wagner, aber auch bei andern Meistern, zahllose 
Belege hierfür mit Leichtigkeit finden können. Wunderbar 
wechselt dieses Seufzermotiv mit seiner Umkehrung, dem Motive 
leisen und schüchternen Verlangens, in Glucks herrlicher Ouver- 
türe zu »Iphygenia in Aulis«. In seiner ursprünglichen Be- 
deutung finden wir es auch in der Liebesszene zwischen Sieg- 
mund und Sieglinde (im I. Aufzug der »Walküre«). Die 
Entwickelung dieses Seufzer-, beziehentlich Fronmotives im 
»Ring des Nibelungen«, unter gleicher Benützung anderer 
Meisterwerke Richard Wagners, insbesondere der »Meister- 
singer von Nürnberg « (Wahnmotiv), »Tristan und Isolde« 
- (Motiv des Weltatems) und »Parsifal« genauer darzulegen, würde 
sogar eine umfangreiche Sonderarbeit beanspruchen (die übrigens 
früher oder später doch einmal wird geschrieben werden müssen)'), 
und zwar sowohl in melodischer und harmonischer, als auch in 
rhythmischer und in dynamischer Hinsicht. Man kann darin — 
wenigstens meiner Meinung nach — garnicht weit genug gehen, 
‚da es sich hier um eines der wesentlichsten Urelemente 
der Musik, und speziell der Melodik handelt (wobei aller- 
dings der aufsteigende Sekundenschritt wieder mit einzubegreifen 
ist), und man einen sehr grofsen Teil der gesamten Musik 
schliefslich auf dieses Motiv zurückführen könnte. Und dieser 
letztgenannte Umstand dürfte wohl denjenigen kaum in Ver- 
wunderung setzen, welcher bedenkt, dafs die Musik Ausdruck, 
also Sache des Gefühles und des Gemütes, in erster Reihe ist 


1) Richard Wagner hat sich selbst, wie mir H. v. Wolzogen persönlich 
mitteilte, verwundert und erstaunt ausgesprochen über die mannichfachen har- 
monischen, rhythmischen und dynamischen Variationen, welche dieses Motiv 
in seinem >Ring des Nibelungen« — und doch immer in sinngemäfser 
Entwickelung — allmählich, erfährt und erleidet. Dieser Umstand, über den 
der Meister auch schreibt, beweist wieder, wie unbewufst er schuf! D.V. 
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(weil Gefühl und Gemüt Willensstimmungen sind oder aus- 
sagen, dafs jedoch die Sehnsucht einen höchsten wesentlichen 
Teil, in gewissem Sinne 'sogar die Gesamtheit alles Fühlens 
und jeder Gemütsstimmung ausmacht). Hierzu wären mit grofsem 
Vorteil die Aufsätze Karl Steinfrieds über das Freuden- 
motiv in der IX. Symphonie Beethovens, sowie über 
das Urmotiv der Sehnsucht (beide 1893 und 1894 in der 
Zeitschrift »Klavierlehrer« von Emil Breslauer in Berlin 
abgedruckt) zu vergleichen; man wird bei aufmerksamer Lektüre 
dieser Schriften sich des Eindruckes nicht erwehren können, 
dafs eigentlich alle Musik Sehnsucht ist. Wir fassen aber hier 
diesen Begriff ausdrücklich im engern, individuellen Sinne und 
lassen zudem seine mögliche Verbindung mit anderen Begriffen 
(wie Thatkraft, Verzweiflung u. s. w.) ganz absichtlich aufser 
acht. Ich sehe z. B. in dem Glöckchenspiele cis’”’-h” im Feuer- 
zauber der »Walküre« ein Seufzermotiv; es ist dies für mich 
eine mehr oder weniger beabsichtigte, humoristische Anspielung 
auf den süfsen Zwang der Liebe, den Brünnhilde nach ihrer 
Erweckung durch Siegfried ja an sich selbst erfahren sollte. 
Wenn der Sekundenschritt am Ende einer musi- 
kalischen Phrase oder eines musikalischen Motives 
oder auch vor einer musikalischen Interpunktion auf- 
tritt, insonderheit wenn er vom Leitton nach der Tonika oder 
der Oktave der Tonart, ganz besonders aber der betreffenden 
Haupttonart führt (der Leitton sehnt sich nach dem Grundton 
und erweckt ohne diesen stets das Gefühl einer unbefriedigten 
Sehnsucht), so drückt dieser Tonschritt gleichsam den 
befriedigenden Abschlufs einer Empfindung, die Er- 
füllung eines Wunsches — sei es nun im bejahenden 
oder auch im verneinenden Sinne — aus. Da wir nun 
aber die aufsteigende Melodik als Bejahung, die absteigende da- 
gegen als Verneinung des Willens (und zwar auch des Individual- 
willens) kennen gelernt haben, so werden wir nunmehr leicht 
zu der Einsicht kommen, dafs der aufsteigende Sekundenschritt, 
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zumal der Halbtonschritt vom Leitton zum Grundtone, am 
Schlusse das Gefühl befriedigten Strebens und erfüllten Ver- 
langens erweckt, während der absteigende Sekundenschritt, 
zumal der Ganztonschritt vom Oberleittone zur Tonika, viel 
mehr Ergebung in etwas Unabänderliches, Hinnahme eines 
eingetretenen Faktums, somit entsagungsvolle Befriedigung aus- 
drückt (denn man beruhigt sich am Ende eines Geschehnisses, 
auch wenn es vielleicht nicht nach Wunsch abgelaufen ist, weil 
und sobald man nichts mehr dabei thun, nichts mehr daran 
ändern kann). Ich habe wohl nicht erst nötig, auch für diese 
Art von Melodieschlüssen besondere Beispiele namhaft zu ma- 
chen, da sich solche mit Leichtigkeit in jedem Tonstücke fin- 
den lassen. 

Wir haben bisher als musikalischen Ausdruck 
spezifisch-menschlicher Eigenart also folgendes er- 
kannt, beziehentlich bemerkt: die Molltonart (durch 
Vernunfterkenntnis herbeigeführte Tragik desLebens), 
das Überragen des Endes eines Leb- oder Erkenntnis- 
motives über seinen Anfangspunkt (transindividuelle 
Willenskraft, meist nur dem Menschen eigentümlich), 
den tiefen Abstieg in einem Leb- oder Erkenntnis- 
motive (Fähigkeit zum tiefen Erkennen, zum logischen 
Denken, zur Willensverneinung) und endlich die Chro- 
matik, lleidenschaftliche Sehnsucht). 

Der noch nicht konventionell gewordene, also noch nicht 
modern-civilisierte Mensch, der sich mit der Natur noch Eins 
weifs und fühlt, wird seinen eigenen Willen auch in der Natur 
wiederfinden, und zwar ganz besonders in der noch nicht 
eigentlich lebenden (bewufsten), sondern vorerst nur webenden 
(unbewufsten) Natur, also hauptsächlich in der Pflanzenwelt. Da 
jedes Genie nun, so lange es sich als solches offenbart, 
aber gleichfalls alle Konvention von sich abstreift, so wird zu 
solchem die Natur, wenn es an ihrem Busen ruht, wie eine 
Mutter reden — und Sehnsucht wird der Inhalt ihrer Worte 
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sein; denn Sehnen ist alles bejahende Wollen! Daher dürfen 
wir uns nicht wundern, wenn gerade die intimsten Naturszenen 
sehr vielfach Melodik in Sekundenschritten aufweisen. Ich 
erinnere nur an die »Szene am Bach« in Bethovens Pasto- 
ral-Symphonie; vor allem gedenke man hier aber auch des 
Waldwebens im II. Aufzug des »Siegfried«, das sich melo- 
disch ja fast ausschliefslich in Sekundenschritten bewegt; oder 
man höre das Glitzern des sich in den Rheinfluten widerspie- 
gelnden Rheingoldes (dessen Glanz wiederum nur ein Abbild 
des Sonnenscheines ist), wie es nämlich die Rheintöchter, die 
mit ihm gleichsam innig verwachsen, ja bis zu einem gewissen 
Grade mit ihm identisch sind, zugleich mit dem idealen Zu- 
schauer des Kunstwerkes, erschauen (ı. Szene des »Rhein- 
gold«); oder man lausche dem Laubgeflüster oder auch dem 
Quellgemurmel im II. Aufzug von »Tristan und Isolde«: 
immer wird man die Melodik vorzüglich in Sekundenschritten 
weben hören. So spricht die Natur mit dem Menschen gleich- 
sam dessen eigene, individuelle Sprache: würde er doch die- 
jenige, urgewaltige des Universums, die Sprache des in die 
Erscheinung tretenden, ewigen und allgewaltigen Urwillens, 
nicht verstehen können, ja von ihren übermächtigen Lauten 
wohl gar zermalmt werden. So aber plaudert die Natur ge- 
wissermafsen mit dem, sich liebevoll in sie versenkenden Men- 
schen; sie enthüllt ihm gleichsam in lieblichen Märchen sym- 
bolisch-allegorisch ihre urewig-tiefen Geheimnisse, deren 
metaphysischen Sinn er mit seiner. Vernunfterkenntnis alleın 
niemals erfassen, begreifen und sich erklären könnte! Aber 
wenn die Natur auch des Menschen Sprache mit ihm spricht, 
so redet sie doch frei von aller Leidenschaft (weshalb die oben 
erwähnten Musikstellen denn auch durchaus diatonisch, nicht 
chromatisch sind). Wir dürfen also das melodische Sekunden- 
weben in musikalischen Darstellungen von Naturszenen eigent- 
lich nicht als direkten Ausdruck des Urwesens der makro- 
kosmischen Natur auffassen, sondern nur als der letzteren 
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mehr idyllische Sehnsucht, dem empfänglichen Menschen 
mikrokosmisch ihre Identität mit ihm, die allgemeine Ureinheit 
des »Dinges an sich«, das Tat tuäm asi der Vedenlehre, wenig- 
stens zum Gefühls- und Willensverständnis, wenn auch nicht 
zur deutlichen Gehirnerkenntnis zu bringen. Dabei ist, wie 
schon einmal weiter oben bemerkt wurde, diese Musik nicht 
menschlich-individuell: vielmehr ertönt sie für jeden, in gleichem 
Mafse empfänglichen Menschen stets gleich. 

2. Der Terzenschrit. — Wir erkennen den Terzenschritt 
als die natürliche (melodische) akkordbildende Art des Fort- 
schreitens, weshalb auch die natürliche Tonreihe, sobald sie 
ihre tiefste Grundlage verlassen hat, sofort in Terzen weiter- 
schreitet. Für die Harmonik ist die Terz sogar das bei weitem 
wichtigste Intervall, weil sich nach ihrer Beschaffenheit und Lage 
die Art des ganzen Tongeschlechtes bestimmt. — Auch erzie- 
len die Terzenschritte in der Harmonik, durch dreifache Auf- 
einanderfolge, die einfachste Modulation durch Bildung der 
Septimenakkorde (besonders des Dominant- und des verminder- 
ten Septimenakkordes), durch vierfache Aufeinanderfolge die 
schon kompliziertere Modulation durch Bildung der Nonen- 
akkorde. Auch in melodischer Aufeinanderfolge (wobei sie für 
den Fall, dafs der gebrochene Akkord ein Dreiklang bleibt, 
auch vom Reinen Quartenschritt abgelöst werden können) be- 
halten sie ihren harmonischen Charakter in ziemlich hohem 
Mafse bei. Hier ist die Grenze der Melodik und der 
Harmonik; von hier werden wir ausgehen müssen, wenn 
es uns später gelingen soll, auch die metaphysischen 
Urgesetze der Harmonik zu finden! Hier kann man ge- 
wissermafsen des Gurnemanz Worte (im II. Aufzug des »Par- 
sifal«e) anführen: »Du siehst, mein Sohn, zum Raum wird 
hier die Zeit«; denn hier wird — nach unserer Darstellung im 
vorigen Kapitel — der Raum zur Zeit, nämlich die Harmonie 
zum gebrochenen Akkord und damit zur Melodie. Für den 
denkenden Leser bietet dieser merkwürdige Zusammenhang, 
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den wir hier zwischen Melodik und Harmonik konstatieren 
konnten, wie vielleicht kaum etwas anderes, einen höchst eigen- 
tümlichen Einblick in die metaphysische Ureinheit des »Dinges 
an sich«, durch ahnungsvolles Erfassen der Idealität von Zeit 
und Raum — vorausgesetzt nämlich, dafs wir uns das Ver- 
hältnis von Zeit und Raum musikalisch so dargestellt denken, 
wie das Verhältnis von Melodie und Harmonie am Anfang des 
Orchestervorspieles zum »Rheingold«. Aber dieser Einblick 
erschliefst sich nur unserem, nach innen schauenden Gemüte; 
der nach aufsen tastenden Gehirnerkenntnis hingegen bleibt er 
undeutlich und in Nebel gehüllt! 

Als melodisches Intervall hat die Terz in aufstei- 
gender Richtung zweifellos den Charakter des Erwar- 
tungsvollen, zumeist den einer Frage, und zwar einer 
Frage, auf die man nicht nur vom Gefragten Antwort hören 
will, sondern die man für sich selbst gern beantwortet hätte, 
meistens eine Frage an die Zukunft oder auch an das rätsel- 
hafte Walten des Schicksals, jedenfalls aber mehr eine Herzens- 
und Willens- als eine Wissens- und Erkenntnisfrage. Für eine 
solche Frage findet zwar nicht immer, aber doch zumeist die 
Kleine Terz Verwendung, die uns, wenn sie allein ertönt, 
als erste Terz eines Dreiklanges erscheint, also auf Moll (wenn 
. nicht auf einen verminderten Akkord) hinweist: denn bei der 
Tragik der Welt und des Menschenlebens im besonderen ist 
sowohl die Frage, als auch die oft vergeblich erwartete Ant- 
wort, fast immer eine ernste und traurige. Wir brauchen die- 
sen Kleinen Terzenschritt bei derartigen oder ähnlichen Fragen 
übrigens schon im alltäglichen Leben, also in der Wortsprache 
des gewöhnlichen Umganges und Verkehrs, was jedermann 
sofort erkennen wird, wenn er nur auf die Sprechmelodie acht 
giebt. Geht dieser aufsteigenden Kleinen Terz die absteigende 
Sekunde vorauf, so entsteht das, später noch ausführlicher zu 
 besprechende Urmotiv der Frage (ich stelle als Muster für 
solche Fragen mir immer die Worte auf: »was wird nun?«, 
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welche man ganz unwillkürlich und unbewufst bereits im Melos 
dieses Urmotives spricht). Da in jeder Frage ein gewisses 
bejahendes Streben und Verlangen — nämlich dies oder jenes 
zu wissen oder zu erfahren — liegt, so kann man wohl auch 
im erweiterten Sinne sagen, dafs aufsteigende Terzen der 
Ausdruck eines Strebens sind, und zwar eines mehr 
unbewufsten, von Gefühlen ausgehenden Strebens und 
Ringens (jedoch ohne scharf-individuelle Sehnsucht, wenigstens 
ohne ausschliefsliche Berücksichtigung der Individualität). So 
beginnt z. B. das Leonoremotiv in Beethovens Grofser 
Leonore-Ouvertüre mit zwei aufeinander folgenden, melodi- 
schen Terzenschritten (den Dur-Dreiklang bildend); sie stellen 
Leonores heroischen Entschlufs und mutiges Ringen, ihn aus- 
zuführen, dar, worauf ich weiter unten noch ausführlicher zu- 
rückzukommen haben werde, im letzten Kapitel vorliegender 
Schrift. 

Der absteigende, jenach dem Tongeschlecht Grofse 
oder Kleine Terzenschritt, teilt eine Antwort, ein Fak- 
tum mit, ohne auf den individuellen Eindruck, den 
diese oder dieses hervorrufen kann, Rücksicht zu 
nehmen. Oft bleibt ein solcher Eindruck auf das Gemüt ja 
überhaupt völlig aus, wie bei einfach erzählenden Berichten 
von Ereignissen oder Handlungen, die den Hörer weder per- 
sönlich betreffen, noch durch ihren Inhalt sonst indirekt erregen, 
und die somit  ausschliefsiich — oder doch zum mindesten 
hauptsächlich — einzig an seine Erkenntniskraft gerichtet sind. 
Auch hierfür sind die Beispiele derartig zahlreich und zudem 
so mühelos aufzufinden, dafs es mir der Leser wohl erlassen 
wird, solche ausdrücklich noch anzuführen. Besonders in den 
Recitativen der Oratorien und älteren Opern wird man hier 
leicht eine reiche Beute finden. Indessen sei es mir vergönnt, 
einige hierher gehörige Bemerkungen zu machen. 

Es herrscht im Gesang, zumal im Opern- und ÖOratorien- 
gesang die Sitte, vor Ganz-, Halb- oder Trugschlüssen, oder 
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sonst auch da, wo melodisch dieser Terzenabstieg vorkommt, 
die Sekunde dazwischen zu schieben und so einen diatonischen 
Melodieabstieg herbeizuführen, besonders wenn statt dieser der 
obere oder der untere Ton des Terzintervalles zu wiederholen 
gewesen wäre. Hierdurch wird allerdings ein melodisch mil- 
derer Abschlufs erzielt, indem man eben den Sprung durch 
die Skala ersetzt: aber man verwischt andererseits auch völlig 
das Objektive des in den Textworten des Gesanges vorzutra- 
genden Berichtes, indem man ein subjektives Element mehr 
oder weniger unbefugt hineinmischt. Denn wir kennen die 
Sekundenschritte als entschiedenen Ausdruck des Individual- 
willens, also: des subjektiven Fühlens und Empfindens. Es ist 
also für solche Sänger und Sängerinnen, welche an dieser Ge- 
wohnheit hängen, wohl zu bedenken, dafs diese Sitte sehr leicht 
zur Unsitte werden kann und leider sehr vielfach schon dazu 
geworden ist, zumal wenn man diesen Gebrauch gar im moder- 
nen Opern- und Oratoriengesange ausübt. Denn das willkürliche 
Einschieben von durchgehenden Noten und Vorhalten oder 
auch Retardionen am Schlusse wie auch innerhalb von Ge- 
sangsphrasen ist unberechtigt, ein Zeichen mangelhafter Ob- 
jektivität! Es ist egoistisch, somit aber virtuos und unkünst- 
lerisch, weil der Sänger seine Persönlichkeit dadurch mehr in 
den Vordergrund drängt, als der Komponist es gutheifst, der 
es doch jedenfalls als produktiver Künstler am besten verstehen 
mufs! Es wirkt leicht sentimental, wo eine naive Wirkung 
beabsichtigt war. Man nehme z. B. die Stelle: »Da leuchtet 
mir ein Farbenbogen«') aus der grofsen Arie Leonores im 


ı) Auch Richard Wagner stellt ja im »Rheingold« den Regenbogen 
als gebrochenen Akkord, also zumeist in melodischen Terzenschritten dar und 
verwendet (wenigstens auf den stark oder schwach betonten Taktteilen) keine 
andern als Zwischentöne, abgesehen vom Quartenschritt, dessen Berechtigung 
im gebrochenen Akkord und Notwendigkeit im gebrochenen Dreiklang bereits 
konstatiert wurde. Während sein Regenbogen sich auch melodisch in riesigen 
Webmotiven mit vorzugsweise aufsteigender Tendenz bewegt — weil es eben 
der Bogen ist, der sich von der Erde zum Himmel wölbt, auf des Frühlings- 
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I. Aufzug des »Fidelio«. Die Melodie zu dem Worte »Far- 
benbogen « lautet: Quinte-Terz-Grundton-Grundton; und mir 
erscheint sie wirklich als die musikalische Darstellung des Re- 
genbogens, der doch hier, als Friedensbringer auch für das 
gequälte Herz, nur gemeint sein kann. Wenn nun eine Sängerin 
diese Stelle aber singt: Quinte-Terz-Sekunde-Grundton (wie 
dies erfahrungsgemäfs die meisten Sängerinnen thun und wie 
ich es leider auch von einer allerersten gehört habe), so ver- 
wischt sie dadurch gleichsam die reinen und klaren Farben des 
Regenbogens und hüllt diesen in unklaren Nebel ein. Auch 
ist diese musikalische Auffassung psychologisch gänzlich falsch; 
denn sie macht melodisch den Eindruck recht schmerzvoller 
Entsagung oder mindestens demutvoller Ergebung, während sie 
nach Beethovens Musik nur der Ausdruck der Frömmigkeit 
und hoffnungsvollen Gottvertrauens ist, in welches sich sogar 
soeben eine freudigere und trostreichere Stimmung mischt. 
Mir erscheint gerade dieses Beispiel besonders charakteristisch; 
indessen lassen sich wohl auch sonst in jeder beliebigen Oper 
zahlreiche andere Belege finden, nur gerade bei Richard Wag- 
ner nicht. Denn dieser ermöglicht durch seine, melodisch wie 
rhythmisch haarscharf bestimmte Art zu deklamieren und zu 
recitieren, den Künstlern überhaupt gar keine Gelegenheit zu 
derartigen »Verbesserungen« nach eigenem Gutdünken! Aber 
wohl alle andern Opern-, Oratorien- und sogar: sehr. viele 
Liederkomponisten werden von Sängern und Sängerinnen in 
der abscheulichsten, hier näher geschilderten Weise verunstaltet! 
Und dieser grobe Unfug erstreckt sich, wie gesagt, nicht nur 
auf die zwischen Terz- und Grundton, beziehentlich Primton 


gottes Froh Geheifs, und den die Götter als Brücke nach Walhall benützen 
— so hat Beethoven seinen Regenbogen in absteigender Melodik dargestellt 
(obwohl die ganze, oben angeführte Phrase auch ein Webmotiv bildet): hier 
sendet Gott eben den leuchtenden Farbenbogen vom Himmel herab auf Leonore, 
damit er Licht und Frieden in ihr Herz bringe. Ich meine, es leuchtet ein, 
dafs dieser Unterschied nur aus der Verschiedenheit der Erscheinung folgt! D.V. 
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eingeschlossenen, willkürlichen Sekunden; sondern es werden 
auch sonst noch allerlei unberechtigte, unmotivierte, somit aber 
weder organische, noch künstlerische Vorhalte, Retardionen, 
Durchgangs- und selbst Wechselnoten von Sängern und Sänge- 
rinnen bald hie, bald da angebracht. Wenn z. B. eine musi- 
kalische Phrase, statt einfach mit dem Quartenschritte 


ss 


geschlossen wird, so macht der Sänger aus dem einfachen, 
objektiven Bericht oder dem mitgeteilten Entschlusse, schon 
eine minimale Paraphrase darüber; er macht den Quartenschritt 
zum Webemotive und legt, wie wir später sehen werden, damit 
eine ziemlich intensive Sehnsucht, also doch ein subjektives 
Gefühl hinein. Richard Wagner meint einmal, es komme 
ihm wie eine Todsünde vor, wenn man in Beethovens Wer- 
ken auch nur eine einzige Note zu ändern wage: möchten doch 
die ausführenden Künstler derartige Worte sich fest in’s Ge- 
dächtnis und in’s Herz eingraben ; indessen nicht nur für Beet- 
hovens Werke, sondern zum wenigsten für alle ausgesprochen 
genialen, schöpferischen Meister der Tonkunst! Denn was ein 
Meister, und gar ein allergröfster, für unantastbar hält, das 
sollte den Kunstjüngern doch erst recht und auf alle Fälle 
heilig sein! Und im Verhältnis von Meister und Jünger stehen 
der schaffende Künstler einerseits, welcher die Kunstwerke 
hervorbringt, und die ausführenden Künstler andererseits, 
welche die Kunstwerke verbreiten und durch ihren Beruf ge- 
wissermafsen die Kunst des produktiven Meisters öffentlich 
predigen. Eigentlich also sollte den Sängern und den Sänge- 
rinnen in jedem einzelnen Falle die Entscheidung des Kompo- 
nisten ganz allein mafsgebend sein und vollauf genügen, welcher 
eben gerade so und nicht anders komponiert hat, so dafs es 
nun dasteht für alle Zeiten! Aber auch, wenn wir einmal von 
der künstlerischen Pietät gänzlich absehen wollen: ich habe die 
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hier gerügte Unsitte nunmehr auch wissenschaftlich als solche 
nachgewiesen! 

Eine aus einer Folge von mehren Terzen beste- 
hende Melodie spricht immer schon etwas Grofses und 
Bedeutendes, wenigstens aber etwas Wichtiges aus. 
Ich weise nochmals auf den Anfang des Leonoremotives 
hin, ferner auf den Aufstieg am Beginne des Liebesmahl- 
spruches im »Parsifal« (»Nehmet hin das Brod« bezie- 
hentlich »den Wein« im ersten Aufzuge des Bühnen-Weihefest- 
spieles), dessen Ähnlichkeit mit dem erwähnten Aufstiege des 
Leonoremotives übrigens frappant und überraschend ist 
(wenigstens rein melodisch, nicht ebenso rhythmisch). Ferner 
betrachte man den päpstlichen Verdammungsspruch im 
dritten Aufzug des »Tannhäuser«, der gleichfalls in macht- 
vollen Terzenschritten emporsteigt; ferner das grandiose Bafs- 
motiv in der Festmusik des »Lohengrin« (Vorspiel zum 
dritten Aufzuge), wenigstens in seinem Aufstiege. Der erwähnte 
päpstliche Fluch wiederholt sogar jeden Ton des Intervalles in 
furchtbarer Betonung (der Terzenschritt geschieht jedesmal 
zwischen den gesperrt gedruckten Silben): »Hast du so böse 
Lust geteilt, dich an der Hölle Glut entflammt, hast du im 
Venusberg geweilt, so bist nun ewig du verdammt« (zuletzt 
erfolgt ein mehrfacher Terzenabstieg). Höchst charakteristisch 
ist in dieser Beziehung auch Alberichs Ringfluch in der 
vierten Szene des »Rheingold« (H. v. Wolzogens Fluch- 
motiv): »Wie durch Fluch er mir geriet, verflucht sei 
dieser Ring!« u. s. w., sowie die motivische, oft mannichfach 
variierte Verwendung dieser melodischen Phrase in der ganzen 
Tetralogie »der Ring des Nibelungen .«. 

Dadurch dafs der Terzenschritt eben schon an sich der 
individualisierenden Sekunde entbehrt, macht er leicht und oft 
den Eindruck des Beschaulichen und des Anschauens, 
wobei aber seine eigne Wiederholung, sowohl in absteigender 
als in aufsteigender Richtung, also stets auf Gröfse und Bedeu- 
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tung hinweist. Wer die Welt oder irgend etwas in der Welt 
anschaut, in dem Mafse, dafs er die Beziehungen zwischen der 
Welt oder dem Gegenstande in ihr schliefslich ganz vergifst, 
der desindividualisiert sich, indem er sich unbewufst mit dem 
All oder mit dem Einzelnen im All identifiziert (künstlerische, 
sowie asketische Weltanschauung). So fällt zwischen ihm und 
dem Angeschauten die individuelle Verbindung durch Sekunden- 
schritte augh musikalisch weg. Die Gröfse des durch den 
Terzenschritt oder durch mehre Terzenschritte Dargestellten 
tritt dann noch ganz besonders hervor, wenn harmonisch der 
Dreiklang bestehen bleibt (und nicht zum Septimenakkord wird). 
Dann macht sich allerdings auch der nun einmal zum gebro- 
chenen Dreiklang melodisch notwendig zugehörige Quaften- 
schritt nötig, der als solcher keine Gröfse darstellt, sondern — 
wie wir im folgenden Abschnitte sehen werden — einem me- 
lodischen Motive nur gröfsere, beziehentlich geringere Bestimmt- 
heit verleiht, je nachdem er nämlich in aufsteigender oder aber 
in absteigender Richtung erfolgt. Übrigens scheint mir der 
zum gebrochenen Dreiklang gehörige Quartenschritt sich in 
seiner Bedeutung den Terzenschritten einigermafsen anzupassen, 
ganz besonders wenn er nicht direkt den Anfang oder den 
Schlufs bildet, so dafs er also ein gewisses Mafs von seiner 
spezifischen Bedeutung in solchem Falle verlieren würde. Bei- 
spiele von Motiven in gebrochenen Dreiklängen, in denen teilweise 
die Quarte die soeben: geschilderte Rolle spielt, sind z..B. der 


2% DE ME U. ER 
Königsrufim »Lohengrin«, das diesem verwandte Schwert- 
motiv, ferner die Rheingoldfanfare im »Ring des Nibe- 
lungen«, ferner das erste Motiv des ersten Satzes aus 


der Jugendsymphonie Richard Wagners (Notenbeispiel 
Nr. ı1); ferner das erste Hauptmotiv des ersten Satzes 








Der Terzenschritt. — Der Quartenschritt. 12 








der »Eroica«<-Symphonie Beethovens. Während im 
Schwertmotive Wagners und im »Eroica«-Heldenmo- 
tive Beethovens mehr die Gröfse mit der ihr eigenen und 
charakteristischen Ruhe und Besonnenheit in den Vordergrund 
tritt, scheint in Wagners symphonischem Motive mehr die, sich 
über alle individuellen Schranken und Rücksichten anderen 
gegenüber hinwegsetzende, übermütige Keckheit der ungestümen 
Jugend ausgedrückt zu sein. Das Motiv stellt wohl ohne jeden 
Zweifel den jungen Wagner in seiner Leipziger Sturm- und 
Drangzeit (»Jung-Europa«!) selber dar, wie er mit stolzem 
Selbstbewufstsein in die Welt eintritt, ohne sich zunächst von 
irgend etwas oder von irgend jemand imponieren zu lassen, 
insbesondere aber ohne vor dem Althergebrachten, Philiströsen 
und »Stets-Gewohnten« eine sonderliche Hochachtung an den 
Tag zu legen. 

3. Der Quartenschritt. Der melodische Quartenschritt hat 
eine, die Tonart bestimmende Kraft und damit gleichzeitig auch 
einen stark modulatorischen Charakter, zumal am Anfange und 
am Ende einer Melodie oder einer melodischen Phrase und in 
aufsteigender Richtung. Zudem erklingt er dem Ohre wohl 
und befriedigend, während die harmonische Quarte einen nicht 
nur leeren und unbefriedigenden, sondern direkt unangenehmen 
Eindruck macht, vorausgesetzt, dafs sie allein, also nur zwei- 
stimmig, ertönt. Dies kommt vielleicht daher, dafs die leere 
harmonische Quarte gewissermafsen mehren, verschiedenen Ton- 
arten, nicht nur der ihres oberen Tones, angehören kann. Haben 
wir z. B. die harmonische Quarte c-f, so wissen wir zunächst 
nicht, ob sie zu F-Dur oder F-Moll gehört, da sie ja ebenso 
gut in den Tonarten B-Dur und C-Dur enthalten ist. Wenn 
jedoch ein dritter Ton hinzukommt, so wird die Tonart be- 
stimmter; ja wenn dabei die Quarte unten bleibt, weist sie sogar 
mit Bestimmtheit auf eine einzige Tonart hin (z.B. c-f-a auf 
F-Dur), als Quartsextakkord. Hingegen drückt der aufstei- 
gende melodische Quartenschritt fraglose Bestimmt- 

Mey, Tönende Weltidee. 9 
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heit aus, besonders, wie gesagt, am Anfange und geradezu 
unbedingt am Schlusse einer Melodie oder eines organischen 
Melodieabschnittes. Am Anfange einer Melodie oder eines 
Motives scheint dieser Quartenschritt bisweilen gar nicht un- 
mittelbar zu diesem, beziehentlich zu jener zu gehören, oder 
doch wenigstens mehr nur in der äufseren Prägnanz der melo- 
dischen Erscheinung als in ihrem inneren, musikalischen Orga- 
nismus. Der Quartenschritt hat dann meist den Charakter eines 
Auftaktes. Wenn dies der Fall ist, so geht der Quartenschritt 
immer von der tieferen Oktave der Oberdominante zur Tonika 
derjenigen Tonart, in welcher die betreffende Melodie oder das 
Motiv sich bewegt. Vermöge seiner grofsen Bestimmtheit 
drückt dieser aufsteigende Quartenschritt einen ener- 
gischen Willen, einen festen Vorsatz, immanente Ener- 
gie aus. Da ja jeder Wille Kraft erzeugt, ja sich, im weitesten 
Sinne des Wortes genommen, eigentlich einzig durch solche 
äufsert, so habe ich den aufsteigenden Quartenschritt geradezu 
als den Aufstieg der (That-)Kraft bezeichnen zu müssen 
geglaubt, worauf übrigens in einem späteren Kapitel noch zu- 
rückzukommen sein wird. Um Beispiele hierfür anzuführen, so 
finden wir das Intervall der aufsteigenden Quarte als den ein- 
fachen Ausdruck der Bestimmtheit und Gewifsheit in der Ein- 
führung des Chors der älteren Pilger im » Tannhäuser«: 
»Beglückt darf nun dich, o Heimat ich schauen, und grüfsen 
froh deine lieblichen Auen«, wobei eben das beruhigende, 
sichere Gefühl der Heilsgewifsheit, nach erfolgter Bufse und 
Sühne der Sünden, musikalisch zur Darstellung kommt. Ener- 
gischen Willen zur That spricht das selbe Intervall dagegen 
aus am Anfange des Schwertmotives, Anspannen der Auf- 
merksamkeit auf einen bestimmten Punkt, auf eine bestimmte 
Erscheinung, am Anfang der Rheingoldfanfare. Thatkräftig 
und thatenlustig eröffnet es das Siegfriedmotiv wie auch das 
Walkürenmotiv. Im Beginn der Arie: »Ich weifs, dafs 
mein Erlöser lebt« ist der aufsteigende Quartenschritt sogar 
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der vollendete Ausdruck unwiderleglicher, seliger Gewifsheit; 
es ist wissendes Gefühl’); und der verstorbene berühmte National- 
ökonom Roscher in Leipzig soll gerade in diesem Arienanfang 
einen schlagenden Beweis von der Existenz des Messias erblickt 
haben, wie aus dem von Roscher junior herausgegebenen 
Buche: »Geistliche Gedanken eines Nationalökonomen« 
ersichtlich ist (erschienen zu Leipzig). 

Gerade wegen seiner grofsen Bestimmtheit eignet sich der 
aufsteigende Quartenschritt nicht zu mehrfacher, am wenigsten 
aber direkter, melodischer Aufeinanderfolge; denn weil ein sol- 
ches Quartenintervall schon eine bestimmte Tonart bezeichnet, 
mufs ein ihm folgender zweiter notwendigerweise auf eine 
andere und neue Tonart hinweisen (auf die Tonart der Domi- 
nante der vorigen nämlich), was in unmittelbarer Aufeinander- 
folge aber unbedingt das Gefühl gröfster Unruhe und Unsicher- 
heit hervorrufen mufs, daher künstlerisch nur dann zu recht- 
fertigen — also echt — ist, wenn eine solche Unruhe oder 
Unsicherheit absichtlich musikalisch zum Ausdruck gelangen 
soll. — Um Irrtümer zu vermeiden, will ich gleich noch hinzu- 
fügen, dafs ich hier unter Aufeinanderfolge von Quartenschritten 
eine solche Reihe meine, bei welcher der obere Ton der ersten 
zum unteren Ton der zweiten Quarte wird, also z. B.: A-d-g-c’; 
hingegen habe ich Tonfolgen wie: c-f, d-g, e-a keiner Be- 
trachtung unterzogen. 

Der Quartenschritt nach unten ist, besonders am 
Ende einer Melodie oder eines Motives oder einer 
melodischen Phrase, von Wichtigkeit und macht den 
Eindruck der Unentschiedenheit, oder auch des Un- 
vollendeten, oder endlich des Erwartungsvollen. Am 
definitiven Schlusse eines Tonstückes könnte er nur bei einem 
Plagalschlusse vorkommen und würde auch dann, keineswegs 


*) Vergleiche die Worte: »Nur fühlend wissen wire in der Liebes- 
szene (II. Aufzug) des Dramas > Ulrich von Hutten« von Paul Fleischer. 


g* 


132 Viertes Kapitel. 


das Ohr vollständig befriedigen. Wir finden deshalb den ab- 
steigenden melodischen Quartenschritt am häufigsten vor Halb- 
und vor Trugschlüssen (und zwar zumeist in der Gesangsmelodie; 
‚denn in der reinen Instrumentalmelodie wird er nur selten an- 
zutreffen sein), somit am Ende von Nebensätzen, und zwar 
Vordersätzen, die die Erwartung auf den unmittelbar folgen- 
den Haupt- oder Nachsatz hervorrufen, also auch besonders in 
der indirekten Rede, wo er bisweilen als Umkehrung des auf- 
steigenden Quintenschrittes der direkten Rede erscheint. Dieser 
Schritt aber bedeutet, wie wir sehen werden, eine Frage mit 
unmittelbar erwarteter Antwort. Im sogenannten Secco-Recitativ 
der alten italienischen Oper wird der absteigende Quartenschritt 
häufig verwendet, und zwar hier — in der schnellen, rein kon- 
ventionellen Unterhaltung — auch am Schlusse einer solchen 
Rede, wobei aber eben diese Rede sofort durch die Gegenrede 
einer zweiten Person erwidert wird und durch diese gewisser- 
mafsen erst ihren ergänzenden Abschlufs findet. Hier schliefst 
also die Rede der ersten Person mit einer ganz ähnlichen Er- 
wartung ab, wie sie ein Vordersatz beziehentlich des unmittel- 
bar folgenden Hauptsatzes erregt. Folgt auf ein solches Recitativ, 
oder auch auf ein Recitativ im strengeren Sinne, z.B. nach 
einem Ritornell, eine von Instrumenten voll begleitete Arie, 
so schliefst ersteres gesangsmelodisch sehr häufig ebenfalls mit 
der absteigenden Quarte, besonders in Opern älteren Stiles. 
Dieser Quartenschritt steigt dann in der Regel vom Grundton 
nach der Unterquarte der Haupttonart der unmittelbar folsenden 
Arie abwärts, während das Orchester darauf in zwei Akkord- 
schlägen die Dominantharmonie und die Grundharmonie der 
neuen Tonart bringt (falls nicht ein Trugschlufs erfolgt). Aus- 
nahmsweise werden diese beiden Akkordschläge wohl auch 
weggelassen. Beispiele für die Anwendung des absteigenden 
Quartenschrittes in der hier beschriebenen Art sind in der ge- 
samten Opern- und Oratorienlitteratur so leicht und zahlreich 
aufzufinden, dafs ich deren wohl nicht erst anzuführen brauche. 
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Findet sich der absteigende Quartenschritt am An- 
fange oder in der Mitte eines musikalischen Motives 
vor, so erscheint er sehr oft als Milderung der ur- 
sprünglich an seiner Stelle befindlich gewesenen ab- 
steigenden Quinte. Alsdann erscheint die Motivform mit 
dem (CJuartenschritte beinahe schon als die Erlösung der ur- 
sprünglichen Motivgestalt mit dem Quintenschritte. Ich werde 
dies aber erst dann dem Leser deutlich machen können, wenn 
wir den Umfang der verschiedenartigen, hauptsächlich der 
menschlichen Individualität werden erklärt haben (man vergleiche 
hauptsächlich weiter unten die Besprechung des tragischen 
Motives). 

4. Der Tritonus und die verminderte Quinte. — Der Tritonus, 
also der dreifache Ganztonschritt, und die verminderte Quinte 
sind bekanntlich enharmonisch identisch (beide enthalten sechs 
Halbtonschritte) und haben die Eigentümlichkeit, die Oktave in 
zwei — wiederum enharmonisch völlig gleich grofse — Hälften zu 
teilen, welche Teilung allerdings, da sie den Charakter der Ton- 
art gänzlich im Unklaren läfst, nur für die Zwecke enharmoni- 
scher Modulation von Bedeutung ist. Sonst sind über diese 
Intervalle nur einige wenige Worte zu sagen. Im strengen 
Satze sind beide durchaus verpönt. Dies kann eigentlich aber 
nur auf harmonischen, keinesfalls aber auf melodischen Gründen 
beruhen; denn es wäre ein grofser Irrtum, wenn man behaupten 
wollte, dafs diese Intervallenschritte etwan unmelodisch klängen 
(was allerdings z.B. die Meinung des Prof. Bellermann in 
Berlin ist, welcher eben mehr mit dem theoretischen als mit 
dem praktischen Ohre zu hören scheint). Im Gegenteil spricht 
der Umstand gerade sehr für das besondere Wohlklingen dieser: 
Tonschritte (also, wohlgemerkt, immer in melodischer Aufein- 
anderfolge, nicht in harmonisch-gleichzeitiger, zweistimmiger 
Leere), dafs in der Wortsprachmelodik des gewöhnlichen, all- 
täglichen Lebens wohl kein gröfseres Intervall häufiger vor- 
kommen dürfte, als gerade der Tritonus und auch seine enhar- 
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monisch -identische Umkehrung, die verminderte Quinte. So 
haben sich denn auch besonders die Vokal- und Opernkompo- 
nisten durchaus nicht geniert, beide Intervalle melodisch im 
reichsten Mafse anzuwenden. Wir finden solche und ähnliche 
melodische Phrasen, wie den Tritonusschritt (der nicht einmal 
nach der Tonika hinaufzuschreiten braucht, sondern ebenso gut 
um einen Ton zurückgehen kann): 


—n oder mit der ver- ® 
—S — 4 minderten Quinte: 


aufserordentlich häufig wiederkehren. Wer dafür Belege zu 
haben wünscht, den verweise ich getrost auf die gesamte 
Opernlitteratur, und zwar auf die klassische des 18. Jahr- 
hunderts, auf Gluck und Mozart, genau so erfolgreich wie 
auf die moderne Produktion auf musikdramatischem Gebiete. — 
Der erst von seinem Änfangstone aus aufsteigenden Tritonus, 
dort durch einen Halbtonschritt aufwärts zur reinen Quinte 
geführt, dann diese als Unterdominante einer neuen Tonart ge- 
nommen und von ihr aus die absteigende verminderte Quinte 
nach dem Leittone der neuen Tonart geführt: diese Zusammen- 
stellung macht — um ein besonders charakteristisches Beispiel 
anzuführen — melodisch das Motiv der traurigen Irrfahrt 
im »Parsifal«e (Örchestervorspiel zum dritten Aufzuge) aus. 
Hier können wir so recht erkennen, welchen innerlichen, hin- 
gebenden, ja unsagbar wehmütigen und trostlosen Ausdruckes 
diese beiden Intervalle fähig sind. 

5. Der Quintenschritt. — Während die Quarte allein harmo- 
nisch sehr unschön, melodisch aber aufserordentlich befriedigend 
klingt, so ist es mit dem Reinen Quintenschritt gerade umge- 
kehrt. Die Quinte klingt harmonisch zwar leer, aber dennoch 
nicht unbefriedigend; melodisch aber klingt sie an und für sich 
ganz gut, hinterläfst aber einen unbefriedigenden, weil eine 
Erwartung erregenden Eindruck. Diese Eigenschaften rühren 
nicht von dem modulatorischen Charakter her, welcher auch 
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diesem Intervalle in hohem Mafse zu eigen ist. Vielmehr läfst 
‚die leere Quarte harmonisch die Tonart offen, während diese 
durch die melodische Quarte gerade auf das präziseste bestimmt 
wird; dagegen läfst die leere Quinte harmonisch wie melodisch 
zwar nicht die Tonart, dafür aber das Tongeschlecht unent- 
schieden, so dafs wir, wenn wir dieses Intervall allein vernehmen, 
im Zweifel bleiben, ob wir Dur oder Moll hören. 


Die aufsteigende Quinte, und zwar besonders am 
Schlusse einer Melodie, eines Motives oder einer melo- 
dischen Phrase, bedeutet stets eine unbestimmte Aus- 
sage oder eine Frage in direkter Rede; oder sie drückt 
Erwartung aus. Die Frage ist aber dann eine solche, von 
welcher man weifs, wie die Antwort lautet, die man aber nun 
auch gern von andern beantwortet oder bestätigt haben möchte 
(nun, wird’s bald?«). Es ist die Frage, die zumeist in Frage- 
sätzen, z. B. in examinierenden, zur Anwendung kommt, und 
für welche man in der lateinischen Sprache entweder die Frage- 
partikel »nonne« oder die Fragepartikel »ne« gebraucht. So 
weifs z. B. bei Richard Wagner der fliegende Holländer durch 
direkte Offenbarung, dafs er dereinst von seinem Fluche erlöst 
werden kann: ein Engel hatte ihm ja diese Gewifsheit nach ver- 
zweiflungsvollem Gebete trostbringend verkündet! Deshalb 
durchdringt das Holländermotiv (Notenbeispiel ı2) in 


12. e b. 








—y 





seiner trotzig-aufsteigenden Richtung siegreich .alle Stürme des 
Meeres und der Seele, gleichsam die Küste der ersehnten Hei- 
mat suchend. Und woraus besteht dieses Motiv? Der erste, 
vom zweiten durchaus getrennte, Teil z enthält den Quarten- 
aufstieg (Ausdruck der Bestimmtheit: ich weifs, dafs mir Er- 
lösung winkt und will sie mir erringen!) Der zweite Teil d 
wiederholt zunächst den CJuartenaufstieg, fügt jedoch an dessen 
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Ende noch den QJuintenaufstieg hinzu, gleichsam als auffor- 
dernde und ermahnende Frage an das Weltengeschick, wann 
denn die so oft vergebens ersehnte und dennoch sicher ver- 
heifsene Erlösungsstunde endlich eintreten werde? (»Ach, wann 
wirst du, bleicher Seemann, sie finden?«). Im weiteren Ver- 
laufe der Untersuchungen werden wir dem Holländermotive 
noch eine andere, der hier dargelegten in keiner Weise wider- 
sprechende Deutung geben, durch welche das Wesen des Mo- 
tives tiefer und vollständiger erfafst wird. Vorläufig können wir 
aber für dieses Motiv folgende andere, ebenfalls zutreffende Er- 
klärung aufstellen: einem Seefahrer erscheint unterwegs auf 
hohem Meere das verderbenbringende Schiff des fliegenden 
Holländers; der Seefahrer und seine Leute sehen alle deutlich 
und bestimmt die spukhafte Erscheinung !die Quartenaufstiege 
sagen uns das); aber das Gespensterschiff verschwindet ebenso 
schnell wieder wie es erschienen war, und hierdurch verwirrt 
sich das Bewufstsein der Seeleute; sie schauen sich fragend an: 
»was war das?« und wissen nicht, ob sie ein wirkliches Erleb- 
nis oder eine geisterhafte Vision hinter sich haben (hier wirkt 
besonders die leere, tongeschlechtslose Quinte in diesem Sinne). 
Diese Erklärung des Holländermotives stimmt übrigens durch- 
aus überein mit Richard Wagners eigenen »Programma- 
tischen Erläuterungen«; 3. zur Ouvertüre des »Flie- 
genden Holländer« (Band V, Seite 176). 

Ein recht drastisches und daher sehr überzeugendes Beispiel 
der aufsteigenden Quinte in ihrer Bedeutung als Frage, deren 
Antwort man nur bestätigt haben möchte, findet sich in Löwes 





»das feucht ver - klär -te DBlau?« 
Ballade »Der Fischer« (von Goethe), und zwar bei der 
Stelle: »Lockt dich der freie Himmel nicht, das feucht ver- 
klärte Blau?« Es braucht eigentlich gar nicht erst gesagt zu 
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werden, dafs hier bestimmt die Antwort erwartet wird: »Ja wohl, 
beides lockt mich!« 

Als im ersten Aufzuge der »Meistersinger von Nürn- 
berg« die Meister allmählich sich zur »Freiung und Zunft- 
beratung« in der Katherinenkirche versammeln, sowie auch in 
Kothners Namensaufruf, tritt im Orchester wie auch in der Ge- 
sangsmelodie mehrfach ein Erkenntnismotiv auf, welches mit 
dem leeren QJuintenaufstieg schliefst. Hier ist dieser nicht mehr 
der Ausdruck einer direkten Frage, sondern vielmehr einer Er- 
wartung, welche allerdings einen ganz ähnlichen Stimmungs- 
charakter wie die soeben geschilderte Frage besitzt. Eine er- 
wartungsvolle Stimmung ist bis zu einem gewissen Grade ja 
vor jeder Vereinssitzung vorhanden. Es ist ein Drängen nach 
einem Ereignis, oder zu einer That. Wir werden erst später, 
hauptsächlich bei der Besprechung der Leb- oder Erkenntnis- 
motive, darlegen können, wie dieses Drängen durch geringe Ver- 
gröfserung des Quintenaufstieges musikalisch wirklich zur That 
wird und warum; und wir werden dies sowohl aus Beethoven- 
scher wie auch aus Wagnerischer Musik gleichzeitig und 
übereinstimmend nachzuweisen vermögen. — / 

Die aufsteigende Quinte am Anfange einer Melodie, 
eines musikalischen Motives oder einer melodischen 
Phrase kann nun Verschiedenes darstellen. Immer aber ist 
sie dann der Ausdruck einer das ganze (webende) In- 
dividuum ausfüllenden Energie und Spannkraft, sei 
es nun im freudigen und lebenslustigen Sinne, wie in Sieg- 
frieds bekanntem Waldknabenruf (Notenbeispiel 14. — 
vgl. non »Sieg- 
fried«, II, 2), oder sei eierzerEe) 
es im Fänrigen, zur Ent- 
sagung führenden Sinne, wie in Wolframs Lied an den 
Abendstern, im dritten Aufzug des »Tannhäuser«: »O du 
mein holder Abendstern«. Auch auf diese Bedeutung der auf- 
steigenden Quinte werde ich später noch ausführlicher zurück- 
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kommen müssen, bei Besprechung der melodischen Darstellung 
der menschlichen Individualität. 

Quintenfolgen in melodisch aufsteigender Tendenz (also 
z.B.: A-e-h, nicht etwan: c-g-d-a-e-h), und ebenso sehr in ab- 
steigender, überschreiten die Oktave, daher meistens die in- 
dividuelle Grenze, nach einer Richtung hin; sie werden schon 
aus diesem Grunde in der praktischen Musik nur sehr selten 
vorkommen. Sequenzenartige Quintenfolgen, wie c-g, d-a, e-h 
sind an und für sich von häfslichem Klange, weshalb sie 
höchstens zu besonders charakteristischer Darstellung Verwen- 
dung finden werden. So finden wir sie, und zwar abwechselnd 
auf- und absteigend, neben ebensolchen Reihen von Quarten- 
schritten, im Logemotiv im »Ring des Nibelungen«. 

Die absteigende leere Quinte, besonders am Schlusse 
einer Rede oder einer melodischen Phrase, ist der 
Ausdruck grofser unabwendbarer Bestimmtheit, worin 
sie der aufsteigenden Quarte ähnelt oder richtiger entspricht, 
nur dafs sie diese noch an Bestimmtheit übertrifft. Ich möchte 
fast sagen, dafs die aufsteigende Quarte auf etwas bestimmt 
Eintretendes hinweist, während die absteigende Quinte dagegen 
etwas bereits Eingetretenes, also Unabwendbares, konstatiert. 
Allein, oder am Anfange eines musikalischen Motives 
gebraucht, hat die absteigende Quinte oftmals direkt 
den Ausdruck des Verhängnisvollen. Man denke nur 
an die Gibichungenszene im I. Aufzuge der »Götterdämme- 
rung«, wo sie der Ausdruck des Verhängnisses ist, welches 
der Nibelungensohn Hagen unabwendbar für die Gibichungen 
und ebenso für Siegfried und Brünnhilde herbeiführt. Die ab- 
steigende Quinte ist dort nicht nur den Hagenschen Motiven 
direkt eigentümlich, sondern sie ist auch der Ausdruck des 
Einflusses Hagens auf Gunther und Gutrune, weshalb sie in 
deren Motiven gleichfalls eine wichtige Rolle spielt. Der Be- 
griff des Verhängnisvollen scheint mir auch in der Art der 
Verwendung zu liegen, welche die absteigende Quinte im 
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ersten Hauptmotive des ersten Satzes der IX. Sym- 
phonie Beethovens findet. Hier wird sie — in ähnlicher 
Weise wie in dem oben besprochenen Holländermotiv, nur absolut 
umgekehrt, nämlich durchaus absteigend — mit dem Quarten- 
intervall (hier ebenfalls absteigend) in Verbindung gebracht. 
Die absteigende Quarte scheint mir hier ein ungewisses, aber 
banges Ahnen auszudrücken, welches Unheil wohl eintreffen 
könne und zu befürchten sei; die absteigende Quinte aber sagt 
darauf, dafs unweigerlich etwas WVerhängnisvolles eintreten 
werde (»Entbehren sollst du, sollst entbehren!« schrieb be- 
kanntlich Richard Wagner 1846 in seinem erläuternden Pro- 
gramm zu dieser Symphonie — II. Band, Seite 5o ff. — als 
Motto über ihren ersten Satz, über jenen grofsen, symphonischen 
Riesensatz, von welchem der selbe Meister später versicherte, 
dafs niemals ein furchtbareres Bild des Leidens und des Leides 
in Tönen ausgesprochen worden sei, weder vorher, noch nach- 
her!.. Auch diesem Motive werden wir im letzten Abschnitte 
dieses Kapitels noch eine andre Deutung geben. Warum aber 
nun die absteigende Quinte, und zwar besonders wenn sie vom 
Grundtone der Tonart nach deren Unterdominante abstürzt, 
vor allem der musikalische Ausdruck des Tragischen ist, können 
wir abermals erst weiter unten beweisen. Die fast vollständige 
Neuheit meiner Untersuchungen und der allermeisten der von 
mir zu entwickelnden Resultate macht eine teilweise Wieder- 
holung und ausführliche Breite einzelner Ausführungen und 
Darlegungen leider unumgänglich notwendig, da ich langsam 
und vorsichtig vorschreiten und mir mein Terrain erst gleich- 
sam Schritt vor Schritt gewinnen mufs. 
In der IX. Sym- ss oo ER 

phonie spielt der s 

Quintenabstieg über- 
haupt eine sehr her- 
vorragende Rolle und wird sogar direkt zum Ausdrucke des 
Vernichtungstrotzes benutzt. In dem Motive (vgl. Noten- 
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beispiel ı5) scheint es sogar, als wolle das menschliche 
Individuum seinem sich feindlich gegenübertretenden Geschicke 
kühn den Fehdehandschuh hinwerfen und den Verzweiflungs- 
kampf mutig aufnehmen. Auch schliefst der ganze, gewaltige 
erste Satz dieser Symphonie mit dem schwer und energisch 
prononcierten Quintenabstiege ab, als wolle der Mensch sagen, 
dafs er sich trotz allem Leiden nicht habe werfen lassen. 

Der Balladenkomponist Löwe verwendet die absteigende 
Quinte ungemein oft, und, wie es scheint, mit besonderer Vor- 
liebe. Aber immer da, wo das dramatische Element der ‚Ballade 
zurücktritt und das epische, rein erzählende, vorherrscht. In- 
dessen findet sich bei ihm auch eine anderweitige Anwendung 
dieses Intervalles, z. B. in der Ballade »Der Mohrenfürst«. 
Hier haben wir einen vierfachen Quintenabsturz, und zwar je 
zweimal direkt hintereinander, also zweimal den Umfang der 
Oktave überschreitend. Und zwar erzielt der Komponist damit 


== on 


»Es fleucht der Leu, es flie- hen die Schlan-gen, vor 


SH nn ei. 


dem Ras - seln der Trom - meln..... 



























eine grofsartige Wirkung, den Eindruck des Entsetzens (vgl. 
Notenbeispiel ı6: »Es fleucht der Leu, es fliehen die 
Schlangen, vor dem Rasseln der Trommeln, mit 
Schädeln behangen«). Ebenso stellt Löwe, in der Ballade 
vom »Landgraf Ludwig«, die Sprünge des Löwen durch 
Quarten- und Quintenschritte melodisch dar und schliefst gerade 
dieses Tonstück, als der Löwe sich auf Befehl des heiligen 
Ludwig ruhig niederlegt, mit dem Quintenabstiege (»und ruhig 
legte sich das Tier«): der Löwe wird durch den Blick und den 
übermächtigen Willen des Menschen zum Gehorsam gezwungen; 
das vom Menschen gewollte Faktum tritt unfehlbar ein. 
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Vielmals dient der absteigende Quintenschritt auch zur Be- 
stätigung und verstärkten Betonung einer Rede, deren Inhalt 
somit als unabänderliche Forderung hingestellt wird. Z. B. 
schliefst in diesem Sinne Lohengrins Verbot !»Nie sollst 
du mich befragen, noch Wissens Sorge tragen«) mit dem 
Quintenabstiege (während uns die Bedeutung des Quinten- 
abstieges am Anfange dieses Motives erst später klar werden 
wird. Dieser Schlufs erhält dadurch eine ungeheure, fast 
drohende Bestimmtheit und erfüllt mit Sorge um Elsas Ge- 
schick-Gang. Ähnliches scheint mir auch die Wiederholung 
des Wortes »Liebesgrufs« in Maxens Arie »Durch die Wäl- 
der, durch die Auen«, im ersten Aufzuge des »Freischütz« 
sagen zu sollen. Das erstemal haben die Worte »Agathes 
Liebesgrufs« diatonisch-absteigendes Melos und sind, nach 
Richard Wagners Meinung, richtig deklamiert. Das zweite- 
mal bringt »Liebesgrufs« dagegen den leeren Quintenabstieg. 
Wagner tadelt dies als unrichtig; sollte nicht aber doch viel- 
leicht Max bei der Wiederholung dieser Worte sinnend der 
Überzeugung Ausdruck verleihen wollen: es ist so, Agathe 
denkt und harrt jetzt deiner? Dann wäre aber nach meiner 
Theorie jener Quintenabstieg durchaus nicht falsch, sondern 
die völlig entsprechende musikalische Darstellung der Vorgänge 
in Maxens Gemüt! 

6. Der Sextenschrit. — Der Sextenaufstieg am Ende 
einer Melodie, eines musikalischen Motives oder einer 
melodischen Phrase hat bisweilen wohl noch einen 
geringen Rest von Fragecharakter an sich; aber zu- 
meist wird hierbei die Frage schon selbst zur Ant- 
wort, der drängende Wille zur wirklichen That, wie 
wir bei Besprechung einzelner festgewordener  Leb- oder Er- 
kenntnismotive, insbesondere des Thatmotives, noch sehen 
werden. Am Schlusse hat der Sextenaufstieg aus dem Grunde 
fast immer einen energischen Charakter, weil er meistens einen 
Melodieschlufs in der Terzlage herbeiführt, demnach also, von 
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der Unterquarte der Schlufstonart ausgehend, den Grundton 
der letzteren noch um eine volle Terz überschreitet. Letzteres 
ist übrigens — direkt oder modulatorisch-indirekt — auch dann 
der Fall, wenn der Sextenschritt den Anfang einer Melodie 
oder eines Motives bildet. Denn dann vereinigt er gewisser- 
mafsen die Summe von Quartenaufstieg (Bestimmtheit und Ent- 
schlossenheit) und Terzenaufstieg (Schicksalsfrage) in sich (da 
Sexte gleich ist Quarte + Terz). Seltener ist dieser Sexten- 
aufstieg als Summe von Terz und darauffolgender Quarte auf- 
zufassen; er wäre dann harmonisch nicht ein Teil des Quart- 
sext-, sondern des Sextakkordes. Die erstgenannte Bedeutung 
hat der Sextenaufstieg besonders häufig in Volksliedern. Man 
denke z.B. an den Beginn des Liedes: »Ich hab’ mich er- 
geben«, welcher sogar den Grofsen Sextenaufstieg enthält. 
Haben wir also den Schritt g-e’ (in C-Dur) oder g-es’ (in C- 
Moll), so ist er zusammengesetzt aus (g-c') + (c’-e’), beziehent- 
lich aus (g-c’) + (c’-es) und verlangt ein möglichst schnelles 
Zurückgehen auf den Ton c’ in beiden Fällen. Aus dieser 
Zusammensetzung ergiebt sich nun aber wieder ganz von selbst, 
dafs unter Umständen die Sexte, ganz besonders die 
Kleine Sexte (weil die Kleine Terz entschiedener und ein- 
dringlicher frägt als die Grofse Terz) als Ausdruck lebhaf- 
tester Sehnsucht erscheint und auch wirklich und wesentlich 
solcher ist. Ich brauche hier wohl nur auf »Tristan und 
Isolde«, insbesondere auf das Vorspiel dieses musikalischen 
Dramas, ganz im allgemeinen hinzuweisen, als auf eine zweifel- 
lose Bestätigung meiner Behauptung! Nichtsdestoweniger kann 
am Ende einer Melodie oder eines Motives dem Sextenaufstieg 
ein energischer Ausdruck zu eigen sein, eben weil sie dann 
ja nicht wieder nach dem Grundton zurückkehrt und eher 
noch weiter hinauszustreben scheint. In Sehnsuchtsmotiven der 
vorbesprochenen Art ist aber gerade die Rückkehr in den 
Grundton, oder doch das deutliche Streben darnach, charakte- 
ristisch. 
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Der nach abwärts gerichtete Sextenschritt bedeutet 
ein tiefes Versenken, ein Selbstvergessen, und — wie 
wir noch deutlicher darlegen werden — ein bewufstes oder 
unbewufstes Heraustreten aus der Individualität in- 
folge Schwächung oder Überwindung des Individual- 
willens. Deshalb beginnt bezeichnenderweise Siegfrieds 
Welterbschaftsthema (nach H. v. Wolzogen) oder das 
Motiv des Ewig-Jungen (nach meiner Bezeichnung) 
mit dem Grofsen Sextenschritte: Wotan vergifst sich selbst 
im Anblicke seines Heldensprosses Siegfried; so entsagt er 
seiner eigenen Individualität, da er sein eigenes Wesen in 
Siegfried identisch wiedererkenntt.e — Auch das Motiv 
des Sinnens, d. h. des selbstvergessenen Versenkens in 
einen Gegenstand, im »Ring des Nibelungen«, weist 
zwar nicht immer, aber häufig das absteigende Sexteninter- 
vall auf. 

Auf mich macht die Kleine Sexte (und zwar besonders die 
aufsteigende) einen mehr männlichen Eindruck, wohl weil sie 
die Umkehrung der Grofsen Terz ist; die Grofse Sexte hin- 
gegen (als Umkehrung der Kleinen Terz) wirkt weiblich auf 
mich, macht unter Umständen sogar einen weibischen Ein- 
druck. Einen an sich weichen Charakter haben aber die beiden 
Sextenintervalle unbedingt so wie so schon, weshalb zum we- 
nigsten der Grofse Sextenschritt im strengen Satze möglichst 
vermieden wird, um dessen herben und strengen Charakter 
nicht zu trüben. — Im übrigen werden wir, bei Besprechung 
sowohl der Erkenntnis-, als auch zusammengesetzter Motive 
hierauf zurückkommen. 

7. Der Septimenschritt. — Der Septimenschritt besitzt 
zum grofsen Teil ähnliche Eigenschaften wie der 
Sextenschritt, jedoch im erhöhten Grade. Der auf- 
steigende Septimenschritt hat indessen nicht mehr 
den Charakter einer sehnsüchtigen Frage, noch ist er 
blofser Ausdruck der That; vielmehr strebt mit ihm 
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das Individuum in positiver Richtung aus seinen 
Schranken hinaus. Es greift gleichsam aus nach einem ver- 
wandten Individuum, sei es nach einem Weibe, was mir beim 
Kleinen Septimenaufstieg, der nach der Tonart der Unter- 
dominante moduliert, mehr der Fall zu sein scheint; oder sei 
es nach seiner eigenen Verjüngung im selbsterzeugten, neuen 
Individuum, also im Kinde, was mir dagegen der Grofse Sep- 
timenaufstieg zu sagen scheint, der in der Tonart verharrt und 
“ganz entschieden nach der Oktave des Grundtones strebt. In 
beiden Fällen kann die Desindividualisierung aber auch auf 
andre Weise als durch geschlechtliche Liebe und durch Zeugung 
geschehen, z. B. durch aufopfernde Lebensthätigkeit für das 
Wohl vieler, eines ganzen Volkes, ja der gesamten Menschheit 
(in welchem Falle das Individuum sich gleichsam zur Idee er- 
weitert oder wenigstens nach dieser Erweiterung strebt); oder 
aber sie kann eintreten durch Verklärung, oder auch noch durch 
andere Vorgänge — auf jeden Fall aber im Sinne der 
Willensbejahung, sei es nun der Bejahung des Einzel- 
willens oder des Ideewillens. Allerdings wird dieses 
Heraustreten aus der Individualität im hohen menschlichen 
Sinne mit dem Septimenschritte noch nicht erreicht, sondern 
. nur energisch erstrebt. Der Kleine Septimenaufstieg drückt 
sogar erst nur eine Sehnsucht aus nach inniger Gemeinschaft 
mit einem anderen Individuum, z. B. mit einem Weibe, oder 
auch mit einer Gemeinschaft von Individuen, oder mit der 
ganzen Natur, aber immer noch ohne bereits wirkliches Auf- 
geben der eigenen Individualität. Auch kann der Septimen- 
aufstieg unter Umständen nur der musikalische Ausdruck des 
einem Individuum immanenten und nach aufsen drängenden 
Kräfteüberschusses sein, der sich ja bereits im Sextenaufstieg 
durch Thaten Luft und Raum zu machen wufste, und der sich 
nunmehr den Bedürfnissen anderer, vielleicht schwächerer In- 
dividuen, oder der Nation, oder in seltenen Fällen auch der 
ganzen Menschheit dienstbar machen möchte. 


Der Septimenschritt. 145 


Der Septimenschritt nach abwärts tst die musika- 
lische Darstellung der Sehnsucht nach dem Aufgeben 
der Individualität, nach ihrem Aufgehen im »Ding an 
sich« (tat tuäm ası), im Nirvana, oder auch nur tiefer, 
schmerzlicher Entsagung, oder des Sehnens nach 
Vergehen in einem geliebten anderen Individuum, 
endlich auch Grübelns, tiefen Erkenntnisbestrebens 
und Ähnlichen. 

Nehmen wir das Intervall c-h, so fordert es unbedingt und 
ungestüm den Schritt h-c. Das Individuum sieht sich hier 
(nach einer Richtung hin) an seiner eigenen Grenze angelangt, 
die es durch Verjüngung oder durch »Weltthaten« einzig über- 
schreiten kann, ohne sich selbst dabei zu vernichten. Der 
Schritt c-b hingegen bedeutet ein Ablenken nach einer anderen 
Individualität, nach einer anderen Erscheinung hin, weil der 
Ton b nicht mehr zu C-Dur, sondern zu einer anderen Tonart 
gehörig ist. Es ist daher erklärlich, dafs wir den Grofsen 
Septimenschritt in der Musik nur sehr selten finden (zumal in 
der Richtung nach oben), die Kleine Septime hingegen, als 
Ausdruck selbstvergessenen Verlangens, aufserordentlich häufig. 
— Ein Beispiel der aufsteigenden Grofsen Septime haben wir 
auf ‚Seite ıı der Orchesterpartitur von Richard Wagners 
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»Faust«-Ouverture (Notenbeispiel ı7). Es ist der an 
seinem eigenen Wissen verzweifelnde Denker Faust, dessen 
dämonischer Wille nun gleichsam die natürlichen Schranken 
seiner eigenen Individualität durchbrechen möchte, Da er je- 
doch darüber nicht hinauskann, so rast er nun in wildester 
Verzweiflung daher, was durch das Unisono der Violinen, 
Bratschen und Violoncelli, ‚nur begleitet von kurzen Schlägen 
der Bässe, Hörner, Fagotte und Oboen, musikalisch zum Aus- 
Mey, Tönende Weltidee Io 
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druck gebracht wird. Wenn in diesem Beispiele die Oktave 
auch noch unmittelbar auf die Grofse Septime folgt, so ist 
diese letztere doch gerade höchst wesentlich, weil sie stets auf 
den betonten Taktteil zu stehen kommt, wo sie nun nur um so 
ärger und greller dissoniert. Die Komponisten von und über 
Goethes »Faust«, insbesondere aber Richard Wagner in 
seiner genannten Ouverture und Franz Lifzt in seiner »Faust«- 
Symphonie liefern uns überhaupt besonders prägnante Bei- 
spiele für die Verwendung der Septimenschritte, eben weil Faust 
in seinem Ringen und Sehnen die Fesseln aller Individualität 
mit übermenschlicher Kraft zu sprengen versucht. Schon das 
Motiv des ersten Taktes in Wagners Ouverture (Bafstuba und 
Contrabafs) beginnt mit einem Kleinen Septimenschritte nach 
abwärts; denn Faust versenkt sich hier in tiefes und trübes 
Grübeln (kombiniertes tiefes Erkenntnismotiv mit angehängtem 
Vergehmotive, was dem Leser allerdings erst späterhin völlig 
klar werden kann). Bei Lifzt müht sich Faust vergebens ab 
(in aufsteigenden Sexten- und Septimenschritten), bis auf ein- 
mal (Seite 43 der Orchesterpartitur) ein unbestimmtes Liebes- 
sehnen ihn ergreift und er nun nicht mehr über sich hinaus- 
will, sondern sein Selbst in ein anderes Wesen versenken und 
es dann in diesem anderen Individuum selbstvergessen, aber 
verklärt, wiedererkennen möchte. Zum allererstenmal erklingt 
das diese Stimmung darstellende Motiv übrigens schon auf 
Seite ı3 der Orchesterpartitur; doch beginnt es hier mit dem 
trostlosen und hoffnungsarmen Grofsen Septimenabstiege H-C, 
in tiefem Basse, gleichsam in verzweifelnder Resignation grol- 
lend. Nun aber hören wir 

= ______ es dagegen mit dem Kleinen 
me= Septimenabstieg und in der 
lichtvollen Zweigestrichenen 
Oktave ertönen; nunmehr drückt es aber auch einen vollständigen 
Wechsel der Stimmung aus. Auf die Septime (vgl. Noten- 
beispiel ı8) folgt der fragende Aufstieg der Kleinen Terz, an 
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welchen sich bang und zagend ein entsagungsvoller Seufzer 
anschliefst. Das Motiv weist somit vorwiegend den Charakter 
eines Erkenntnismotives (mit angehängtem Seufzermotiv) auf; 
ich nenne es das Motiv der bangen Liebesfrage. Es 
wird hier, bei seinem ersten vollständigen Auftreten, zaghaft 
von Flöte und Horn angestimmt, während später, als sich Faust 
(im zweiten Satze der Symphonie) nun wirklich mit dieser 
Tonfıgur Gretchen nähert und sie, von ihrem Liebreiz bestrickt, 
in seine Kreise und damit in’s irdische Verderben zieht, zärtlich 
im Unisono der Flöten, Oboen, Harfen und Violinen ertönt. 
Gemeinsam bis zu völliger äufserer Identität ist diesen 
beiden Faustmusiken noch ein Webmotiv (welches ich hier 
ausnahmsweise antecipieren will), dessen Aufstieg aus dem, zu 
allermeist dreitönigen, in Sekundenschritten aufsteigenden, Sehn- 
suchtsmotive besteht, und dessen am Anfang stark und 
energisch accentuierter Abstieg aus dem (ebenfalls zu allermeist 
Kleinen) Septimenschritte gebildet wird (nur ganz selten tritt 
an des letzteren Stelle wohl der Sexten-, dafür aber wiederum 
auch bisweilen der Oktavenabstieg). Dieses Motiv kommt auch 
in »Tristan und Isolde« vor und gewinnt daselbst sogar 
eine aufserordentlich hohe, leitmotivische Bedeutung (welche 
H. v. Wolzogen indessen bei weitem nicht umfassend be- 
zeichnet, wenn er das Motiv Blickmotiv nennt). Ich nenne 
diese melodische Tonfigur nun Motiv des intensiven Seh- 
nens, speziell des Liebessehnens, und zwar im bejahenden 
Sinne, wenn das Motiv wie hier als Webmotiv auftritt, d.h. 
mit dem Septimenabstieg endet. Dieses Sehnen, obwohl be- 
jahend, bleibt reine Gefühls- und Gemütsthätigkeit und wird 
nicht von der Gehirnerkenntnis beleuchtet; aber es spricht 
hieraus eine stärkste, unwiderstehliche Willensthätigkeit, so 
stark, dafs das Individuum dabei eben seiner selbst vergifst und 
fast zu vergehen wähnt (vgl. Notenbeispiel ı9, sowie in Lifzts 
Partitur Seite ı5, in Wagners Partitur Seite 24). Wir können 
dieses Motiv des stärksten Liebesverlangens übrigens in der 
10* 


148 Viertes Kapitel. 





ganzen Musiklitteratur, insbesondere in der neueren, aufser- 
ordentlich häufig antreffen, und zwar sowohl in instrumentalen, wie 
auch in gesanglichen Tonphrasen. Um wenigstens einige Beispiele 

aus der Menge her- 
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een von C. M. v. Webers 
allbeliebtem Tanzrondo für Klavier »Die Aufforderung zum 
Tanz«; ferner an den Anfang von Richard Wagners 
»Rienzi« -Ouverture; weiterhin findet sich das Motiv auch 
in Beethovens Sonaten, z. B. in der Grofsen D-Moll- 
Sonate; endlich auch im Adagio von dessen IX. Symphonie 
(hier mit dem Sextabtieg). Ich. werde weiter unten noch einmal 
auf: dieses Motiv zurückkommen. — In » Tristan und IEsolde« 
tritt dieses Motiv intensivster Sehnsucht — und zwar gröfsten- 
teils auch mit dem Septimenabstiege — auch als Erkenntnis- 
motiv auf, d.h. es beginnt mit dem Abstiege und läfst den 
diatonischen, beziehentlich chromatischen Aufstieg folgen. In 
dieser Form möchte ich es 
nennen das Motiv der be- 
wufsten Sehnsucht oder 
Motiv des Gedenkens (Notenbeispiel 20, Man gehe 
nur das ÖOrchestervorspiel zu diesem Drama, oder vielleicht 
auch Tristans zweite Vision: »Und drauf Isolde, wie sie winkt!« 
(ebendaselbst im II. Aufzuge) mit Rücksicht auf das melo- 
dische Septimenintervall einmal durch; man wird dabei nicht 
nur höchst interessante Resultate, sondern gleichzeitig auch. 
eine glänzende Bestätigung meiner Melodierichtungstheorien 
finden! 

Weil der Gegensatz zwischen Individualität und All, das 
Ringen gleichsam zwischen beiden, durch die Septimenintervalle 
einen so scharf ausgeprägten Ausdruck erhält, so wird man im 
strengen Satze wohl ganz vergebens nach deren Vorkommen 
suchen. Sogar der melodisch sehr angenehm klingende und 
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gesangstechnisch leicht anzuschlagende Kleine Septimenaufstieg 
gilt daselbst als durchaus fehlerhaft. Mit dem letztgenannten 
Intervall wird übrigens in modernen Liedern niederen Ranges 
und seichteren Inhalts ein bedenklicher Mifsbrauch durch dessen 
zu häufige Anwendung getrieben. Hierdurch erzielt man eine 
Verweichlichung des musikalischen Ausdruckes, eine krankhaft- 
schwächliche, weibisch-bleichsüchtige Sentimentalität, durch 
welche der überall schon unter allem Mafse schlechte musika- 
lische Geschmack des grofsen Publikums, des Musikpöbels aller 
Stände und Ränge, leider immer noch mehr verdorben und 
zur Anhörung echter, männlich-kräftiger Musik immer unfähiger 
gemacht wird. 

8. Der Oktavenschritt!. Der Oktavenschritt bezeichnet 
immer eine höchste Energie, sei es im bejahenden und 
aktiven Sinne [als Aufstieg) oder im verneinenden und 
entsagenden (als Abstieg). So finden wir im Bufsmotive 
Richard Wagners (sowohl im Pilgerchore des »Tann- 
häuser«, als auch in der Karfreitagsmusik des »Parsi- 
falc«) am Anfange Oktavenaufstiege, um die Energie der Bufse 
und die innerliche Kraft der Reue zum Ausdruck zu bringen 
Ach, schwer drückt mich der Sünden Last, kann länger 
sie nicht mehr ertragen«). Als charakteristisches Beispiel führe 
ich die Oktavenschläge an, mit denen Siegfried, als er im Ver- 
gessenheitswahne sein eigenes Weib Brünnhilde für Gunther 
geworben und gewonnen hat, nun für den Freund ihrem 
Besitze feierlich entsagt (» Götterdämmerung«, I, 3), welche 
Stelle in Brünnhildes Schlufsworten am Ende der ganzen Tetra- 
logie »der Ring des Nibelungen« wiederkehrt, zu den Ver- 
sen: »doch alle Verträge..... trog keiner wie er!« Hier wir- 
ken die Oktavenstürze in die Tiefe, zumal in ihrer dreifachen 
Aufeinanderfolge, mit geradezu furchtbarer Gewalt. Man ver- 
gleiche übrigens auch die zahlreichen Oktavenschritte und ins- 
besondere Oktavenschläge im dritten Satze der IX. Symphonie 
Beethovens. 
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Wir bemerken nur noch, dafs der Oktavenschritt vom Grund- 
tone aus nach oben den Umfang der Individualität im absolut 
willensbejahenden Sinne, der Oktavenschritt vom Grundtone 
aus nach unten den Umfang der Individualität im absolut ver- 
neinenden Sinne umfafst. Verstehen wird dies der Leser aber 
erst durch die Ausführungen im letzten Abschnitte dieses 
Kapitels. 

9. Der Nonenschrit!. — Dem Nonenschritt kann eine 
individuelle Bedeutung wohl kaum noch beigelegt 
werden. Auch ist sein Auftreten, besonders in absteigen- 
der Richtung, durchaus nicht häufig. Im »Fliegenden Hol- 
länder« kommt die aufsteigende None im Matrosentanze vor, 
wohl einzig als Ausdruck des Übermütigen, Ausgelassenen und 
selbst Grotesken in den Bewegungen der urwüchsigen kernigen 
Seeleute. Eine solche Stimmung tönt die None denn auch 
ganz vortrefflich wieder; und selbst in absteigender Richtung 
könnte ich mir sie in erster Linie nur als Darstellung von 
irgend etwas Humoristischem, bis zum Derb-Komischen hin, 
vorstellen, obwohl es mir diesmal nicht möglich ist, die Richtig- 
keit meiner Meinung durch ein praktisches Beispiel zu belegen. 
Als harmonisches Intervall aber hat die None im Gegenteil 


einen sehr weichen Charakter, welcher — je nach der Be- 
schaffenheit der übrigen Intervalle — sogar eine weichliche 
Beimischung erlangen kann. 

10. Noch gröfsere melodische Intervalle — können kaum 


eine allgemeingültige Erklärung und Deutung erhalten. Manch- 
mal ist ihr Charakter dem desjenigen Intervalles mehr oder 
weniger ähnlich, welches man erhält, wenn man das grofse 
Intervall um den Umfang einer Oktave vermindert; indessen 
fehlt diese Ähnlichkeit mitunter auch. Was die wissenschaft- 
liche Prüfung hier am meisten erschwert, ist der Umstand, dafs 
in wirklichen Melodien solche Intervalle zu selten vorkommen, 
um Untersuchungen darüber anstellen zu können. Jedenfalls 
sind gröfsere Intervalle jederzeit auch der musika- 
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lische Ausdruck des Aufserordentlichen (wie z. B. 
Kundrys furchtbarer Stimmabsturz durch beinahe zwei Oktaven, 
bei den Worten: »Ich sah Ihn — Ihn — und lachte!« im 
zweiten Aufzuge des »Parsifal«). Derartigen besonders grofsen 
Intervallschritten wird man aber nur sehr wenig begegnen. 
Wenn sie im kolorierten Gesange auftreten, haben sie zumeist 
keinen höheren Wert als den, den ganzen Umfang und die 
Beweglichkeit der Stimme äufserlich in ein möglichst glänzen- 
des Licht zu stellen. Indessen gilt diese Behauptung leider 
zwar allgemein, aber dennoch nicht völlig ausnahmslos. Ich 
möchte z. B. auf die Stelle der schon einmal herangezogenen, 
grolsen Arie Leonores in Beethovens »Fidelio« verweisen: 
»Mich ruft die Pflicht der treuen Gattenliebe!« Hier ver- 
wendet nämlich der Komponist, wenn auch nur in sehr 
mäfsigem, und zwar in berechtigtem und sehr charakteristischem 
Umfange, Koloratur und läfst die Stimme auf einmal um eine 
Dezime abstürzen. Aber hier ist dies durchaus nicht etwan 
blos ein rein äufserliches Tonspiel und Stimm»gurgelei<. Es 
drückt vielmehr Leonores Entschlufs aus, eventuell mit Auf- 
opferung ihres eigenen Lebens, alles, auch das Aufserordent- 
lichste, zu ertragen, um des Gatten Freiheit zu erringen (es ist 
ein Erkenntnismotiv mit jähem und ungemein tiefem Abstiege, 
sowie mit darauf folgendem, grofsen heroischen Aufstiege). — 

Hiermit schliefse ich meine Erörterungen über die Intervallen- 
lehre. Der Leser wird in ihnen noch kein völlig ausgebautes 
System vorgefunden haben; wohl aber dürfte ich ein sehr brauch- 
bares Gerüst für diesen Bau aufgerichtet haben, aus welchem 
man schon auf dessen Formen ziemlich deutlich schliefsen soll. 
Jedenfalls aber werden die von mir hier erzielten Resultate ge- 
nügen, um die verschiedenen Motivarten (in melodischer Hin- 
sicht) nun deutlich und ihrem inneren Ausdrucke nach schon 
aus ihrer äufseren Form zu begreifen und zu verstehen. In 
diesem Sinne werden wir meine Intervalle in den folgenden 
Kapiteln praktisch anwenden. 
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Zuvörderst möchte ich aber noch eine andere, eigentüm- 
liche Untersuchung vornehmen, welche zunächst unser Urgesetz 
der Intervallik von einer ganz neuen Seite höchst günstig be- 
leuchten und uns für die späteren Kapitel ein unfehlbares Mittel 
geben wird, die Motive zusammengesetzter Richtungen, also 
die Web- oder Willensmotive einerseits und die Leb- oder 
Erkenntnismotive andrerseits auch ohne empirische Experimente 
ihrem innersten Wesen nach zu verstehen. 

Das Urgesetz der Intervallik also lautete: Je kleiner 
ein Intervall ist, desto individueller ist es, und um- 
gekehrt. 

Wir wissen, dafs der Wille, d. h. also »das Ding an sich«, 
in jeder Erscheinung auf der Welt ebenso ganz vorhanden ist, 
wie im gesamten Universum: denn der Wille oder »das Ding 
an sich« ist zeitlos und raumlos, also unteilbar und unaus- 
gedehnt, einfach. Wir wissen dies aus Schopenhauers 
sonnenklaren Darlegungen. — Wenn wir also Beziehungen 
zwischen dem Willen oder dem »Ding an sich« und seinen Er- 
scheinungen aufstellen, d. h. wenn wir Metaphysik treiben 
wollen, so bleibt es sich somit gleich, welche Erscheinung, 
welche Objektivation des Willens wir zu unseren Untersuchungen 
heranziehen. Wir wollen uns im folgenden an die höchsten 
Willensobjektivationen halten, deren Erscheinungen die er- 
kennenden Wesen (die Tiere) sind, und unter diesen wieder in 
der Hauptsache an das vernunfterkenntnisbegabte Wesen, an 
den Menschen. Wir lassen somit den Willen ausschliefs- 
lich als Inviduum zur Vorstellung werden, was wir also 
können, ohne dafs dadurch unsere Betrachtungen einseitig 
würden. — 

Wir betrachten somit einmal genauer, wie das Indi- 
viduum, und speziell das menschliche Individuum, 
sich musikalisch darstellt, kurz: den tönenden Men- 
schen; damit erfassen wir dietönende höchste Willens- 
objektivation der tönenden Weltidee. 
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Wir nennen den Punkt, an welchem das Individuum in die 
Erscheinung tritt, d. h. eigentlich erst Erscheinung wird, oder 
vielmehr den Ton, mit welchem dieses Individuum sich, aus 
dem Nirvana tretend, zuerst vernehmbar macht, den Indi- 
vidualitätspunkt (bei unsrem Individuum das Grofse C). In 
bejahender Willensrichtung würde dieses Individuum in c seine 
Verjüngung, d. h. in gewisser Beziehung seine Grenze erreichen; 
in verneinder Willensrichtung würde das selbe Individuum da- 
gegen in seiner Unteroktave C an seine Grenze nach unten 
gelangen, jenseits welcher ein Zurückfallen des Individuums in 
das »Ding an sich« stattfinden würde. Dies alles dürfte meinem 
aufmerksamen Leser wohl klar sein. Jedem menschlichen Indi- 
viduum stehen also theoretisch zwei Oktaven zur musikalischen 
Lebensentfaltung zur Verfügung (denn wir können doch für 
unser Individuum mit dem Individualitätspunkt C ein beliebiges 
anderes menschliches Individuum mit dem Individualitätspunkt n 
einsetzen, ganz wie in einer mathematischen Gleichung!). In 
diesen zwei Oktaven tönt sich jede menschliche Idee — denn 
jeder Mensch ist im höchsten Sinne eine Spezialidee des Uni- 
versalwillens — musikalisch aus. Von Schopenhauer wissen 
wir, dafs er die musikalische Darstellung der höchsten, also 
der menschlichen Idee in eine einzige Oktave gebannt wissen 
wollte. Nun haben wir zwar schon bemerkt, dafs unser Philo- 
soph — wenigstens unsrer Meinung nach — zwar die einzige 
brauchbare Grundlage für eine systematische Metaphysik der 
Musik geliefert hat, dafs er aber in seinen einzelnen musik- 
philosophischen Erkenntnissen meistens die Wahrheit nur von 
einem einzigen, zudem gerade hierfür im allgemeinen nicht 
günstig gewählten, Standpunkte aus betrachtete, und sie infolge- 
dessen nicht richtig und klar erkennen konnte. Zum Beweise 
verweise ich auf mein Kapitel über das Orchestervorspiel zum 
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»Rheingold« zurück. Dafs der sonst so ungemein klar 
denkende und wie kein andrer Denker scharf abgrenzende 
Philosoph Schopenhauer gerade auf diesem Gebiete so häufig 
irren mufste, auf welchem er andererseits doch uns gerade erst 
den rechten Weg wies, hat seine Gründe, wie gesagt, einesteils 
in der völligen Neuheit des Gegenstandes (da man bisher 
immer nur die Form, nie aber das Wesen der Musik zum 
Gegenstande der wissenschaftlichen Untersuchung gemacht hatte), 
andererseits aber doch wohl auch darin, dafs der Frankfurter 
Philosoph auf dem Gebiete der Tonkunst zu sehr Laie war und 
blieb. Wenn er dem tönenden Individuum, speziell dem Men- 
schen, nur eine Oktave als musikalischen Wirkungskreis zu- 
schreibt, so meint er dabei die von dem Grundtone aufwärts 
gerichtete Oktave der Willensbejahung, in unserem Spezialfalle 
also die Oktave C—c. Aber auch hinter diesem Irrtume 
Schopenhauers liegt eine Wahrheit verborgen! So weit 
nämlich das menschliche Individuum seine Kraft (Willens- 
bejahung) und seine Erkenntnis (Willensbewachung) nur zu seiner 
persönlichen Erhaltung und zu seiner egoistischen Bethätigung 
gebraucht, hat es als musikalischen Ausdruck allerdings nur 
eine einzige Oktave Tonumfang und zwar eine plagale Oktaven- 
skala. 

Die immanente tönende menschliche Individualität hat den 
Umfang einer plagalen Oktave, mit dem Individualitätspunkt 
als in der Mitte liegenden Grundton des Tongeschlechtes. 

Für unser hier gewähltes, menschliches Individuum haben 
wir also den Umfang von G zu G als die Spanne seiner tö- 
nenden, immanenten Individualität anzunehmen. Die bejahende 
Seite dieser plagalen, immanenten Individualität, in unserem 
Falle die Tonstrecke C zu G, enthält soviel an Willenskraft 
und Willensäufserung der ganzen, vom Individualitätspunkt 
nach oben gehenden, authentischen Oktave in Dur (warum Dur, 
werden wir noch näher zu begründen haben!), als zur .natür- 
lichen Lebensführung und Lebensunterhaltung des menschlichen 


Das tönende Individuum und die melodische Polarität. 155 


Individuums notwendig ist. Während aber jedes Individuum 
in bejahender Richtung sich zu erhalten (und weiterhin auch 
dauernd fortzupflanzen) sucht, so lebt es doch vom Augenblicke 
seiner Geburt an in der Zeit, d.h. es ist ihm von Anfang her 
eine Grenze gesteckt, ein Ende seiner individuellen Erscheinung 
bestimmt. Es würde vergehen, wenn es sich nicht ernährte; 
‘es würde aber auch in sehr vielen Fällen vergehen, wenn es 
sich nicht wehrte. Aus Not also rang der Wille nach der 
Leuchte der Erkenntnis. Der notwendige Kampf gegen die 
individuelle Vernichtung hat die Erkenntnis erzeugt; ihn aus- 
zufechten ist noch heute ihre Hauptaufgabe; und wir sehen 
ja ın der that die meisten Menschen sich vollständig in 
der Bekämpfung der Nahrungssorgen ausleben, während ein 
ungemein grofser Teil der Lebenskraft ganzer Völker durch die 
Erhaltung und Pflege ihrer Aggresiv- oder ihrer Defensivkraft 
aufgezehrt wird. Nicht nur das von Geburt an dem Individuum 
anhaftende, das Individuum aufreibende und zerstörende Ver- 
gehen, sondern auch die aus diesem Zustande ent- 
standene Erkenntnis überhaupt und als solche haben 
daher in ihrer musikalischen Darstellung absteigende 
Richtung. 

Dafs Werden und bejahender Wille musikalisch in auf- 
steigender Melodik ertönen, wissen wir bereits. Das Vergehen 
ist der Gegensatz des Werdens; die Erkenntnis, weil sie den 
Willen bewacht und hemmt, in aufserordentlichen Fällen ihn 
sogar aufhebt, ist der Gegensatz der blinden Willensbejahung: 
folglich müssen Vergehen und Erkennen als solches melodisch 
die dem musikalischen Ausdrucke des Werdens und der Willens- 
bejahung entgegengesetzte Richtung, also absteigende Melodie 
haben: auch dies wissen wir bereits! 

Wir können uns dies am besten wieder an Schopenhauers 
Lehre klar machen. Dieser erklärt den ursprünglich blinden, 
menschlichen Willen und die Erkenntnis für Gegenpole, denen 
in der körperlichen Erscheinung die Geschlechtsorgane und das 
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Gehirn entsprechen. Wir können also für das tönende mensch- 
lichen Individuum gewifs auch die entsprechenden melodischen 
Pole erwarten. Die Richtung des Werdens und der Willens- 
bejahung reicht im menschlichen Individuum, soweit es im- 
manent ist, bis zur Oberdominante, vom Grundton oder Indi- 
vidualitätspunkt an aufwärts gerechnet. Schon mit dem Kleinen 
Sextenschritt beginnt die Willenstranscendenz, da dieser, wie 
wir wissen, teils der Ausdruck der gesteigerten Willensenergie, 
ja der That ist, durch welche man auch für andre Individuen 
lebt, teils aber der Ausdruck der Sehnsucht nach Erzeugung 
eines neuen verjüngten Individuums (Liebessehnsucht). Das 
vollkommene Leben und Wirken für die Menschheit bewirkt 
gleichsam ein Aufgehen der menschlichen Individualität (und 
zwar der Heldenindividualität) in der Allgemeinheit der 
menschlichen Gesellschaft; sie und die vollkommen, nämlich nicht 
nur durch die Vereinigung der Liebenden, sondern durch die 
Geburt des durch sie erzeugten Kindes, erlangte Verjüngung 
der eigenen Individualität erreichen die Grenze der letzteren im 
bejahenden Sinne, d. h. im tönenden Individuum die obere 
Oktave des Grundtones oder Individualitätspunktes. Wir können 
also sagen: 

Was an menschlicher Willensenergie über den. Dienst im 
Interesse des Individuums hinausgeht; was also teils gemein- 
nützige oder wohl auch welibedeutende Thaten schafft; was 
grofse menschenfreundliche Werke. und Einrichtungen hervor- 
bringt; was die Mächte und Gewalten der Natur in den Dienst 
zum Heile des Menschengeschlechtes zwingt; dann aber auch, 
was das liebende Individuum selbst verjüngend neu erzeugt: 
das liegt im tönenden Individuum zwischen der Oberdominante 
und der Oberoktave des Grundtones oder Individualpunktes; 
Ja es kann auch noch über diesen letztgenannten hinausgehen, 
was allerdings ein gleichzeitiges Aufhören der Individualität, 
set es nun physisches oder sei es ein ethisches Aufgehen im All, 
zur Folge haben mu/s. 
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Im letzten Falle begegnen sich gewissermafsen Willens- 
bejahung und Willensverneinung, nur dafs hierbei der Universal- 
wille und die Idee bejaht werden, denen sich der Individual- 
wille durch Hemmung seiner selbst oder selbst durch Auf- 
opferung seiner Individualität unterordnet. 

Die Grenze der immanenten und der transcendenten Willens- 
bejahung nennen wir den melodischen Pol des Willens; er ist 
die Oberdominante des Grundtones oder Indtvidualpunktes und 
gehört selbst noch dem immanenten Individuum an. 

Wie das menschliche Individuum, so weit es nur für sich 
selber sorgt, also egoistisch ist, keine gröfsere Energie der 
Willensbejahung nötig hat, als musikalisch durch den Umfang 
vom Grundton bis hinauf zur Quinte ausgedrückt wird, so 
braucht das selbe Individuum zu seiner egoistischen Selbst- 
erhaltung nicht mehr Erkenntnis, als diese musikalisch in der 
Skala vom Grundton herab bis zur unteren Oktave der Ober- 
dominante dargestellt wird. Das Tier, weil es vernunftlos ist, 
kommt sogar mit einer noch geringeren Erkenntnisskala, etwan 
im Umfange einer Terz nach abwärts aus; aber jeder Mensch 
(auch der Held, der Heilige und das Genie) kommt für seine 
individuellen Bedürfnisse mit einer Erkenntnisskala vom Grund- 
tone oder Individualitätspunkte bis zur Unteroktave der Ober- 
dominante abwärts vollkommen aus. Tiefere Erkenntnis erzeugt 
Wissenschaften und Künste, aber auch Entsagung bis zur 
selbstverneinung. Wir sagen daher: 

Was an menschlicher Erkenntnis den Dienst im Interesse des 
Individuums überragt, also alle echte Wissenschaft, Philosophie 
und Metaphysik, alles intuttiv-künstlerische Schauen und Schaffen; 
Ferner alle Selbstentsagung, sei es als Askese oder als liebendes 
Aufgehen im anderen Individuum oder als mitleidvolles Identi- 
Jizieren mit der gesamten Menschheit und Natur; endlich aber 
auch das rein physische Vergehen, das Zurücksinken in das 
»Ding an sich«: das liegt im tönenden Individuum abwärts ge- 
richtet von der Unteroktave der Oberdominante bis zur unteren 





158 Viertes Kapitel. 








Oktave des Grundtones oder Indtvidualpunktes, welche sogar 
noch unterschritten werden kann. 

Im letzten Falle würden wir indessen kaum noch mit un- 
serer, der Erscheinungswelt durchaus anhaftenden Gehirn- 
erkenntnis den tiefen, metaphysischen Sinn solcher Melodik 
mit Worten zu deuten vermögen: hier können wir wirklich nur 
noch fühlen! 

Wir nennen die Grenze zwischen immanenter und transcen- 
denter Erkenntnis im tönenden menschlichen Individuum den 
melodischen Pol der Erkenntnis. Er ist die Unterdominante 
vom Grundton oder Indtvidualitätspunkt aus abwärts gerichtet 
und gehört selbst schon der Skala der transcendenten Er- 
kenntnis an. 

Das ist das Gesetz der melodischen Polarität! 

Da die Immanenz jedem menschlichen Individuum 
eigentümlich sein mufs, weil es mit dieser ja steht 
und fällt, so müssen Individuen, welche entweder 
nach der Willensbejahung oder nach der Erkenntnis 
hin hervorragen, notwendigerweise auch einen tönen- 
den Umfang haben, der gröfser ist, als die plagale 
Oktave. In willensbejahender Richtung ragt nun hin und 
wider wenigstens jedes tönende menschliche Individuum min- 
destens um einen Ton über die Grenze der Immanenz hinaus: 
denn sonst wären diesem Individuum (wie wir noch sehen 
werden) überhaupt keine Thaten im eigentlichen Sinne möglich. 
Dagegen ist es schon eine seltenere Gabe, wenn ein Mensch 
soviel Erkenntnis besitzt, dafs seine tönende Individualität unter 
die Erkenntnisgrenze der immanenten Individualität oder gar 
unter den melodischen Pol der Erkenntnis hinabreicht. Ein 
Individuum, welches die volle authentische Willens- 
skala durch sein Wirken und durch seine Thaten — und 
nicht etwan nur durch Zeugung und Fortpflanzung — 
ausfüllt, ist ein Held; ein Individuum aber, welches 
die volle authentische Erkenntnisskala ausfüllt, ist 
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entweder ein Genie oder ein Heiliger. Nun wider- 
spräche es unserer Theorie durchaus nicht, dafs ein Held auch 
genial und ein Genie heldenhaft sei. Vielleicht wirkte uns 
schon Einer, .der als tönendes Individuum beide Oktaven in der 
Regel voll ausfüllte, ein Held und Genius zugleich, zuletzt mit 
der Heiligenglorie umstrahlt? — 

Dafs aufsteigende Melodik auch äufserliche, aufwärts gerich- 
tete Bewegung darstellen kann, und umgekehrt absteigende 
Melodik abwärts gerichtete Bewegung, mufs derjenige be- 
sonders beachten, welcher meine Theorien willkürlich und planlos 
auf beliebige, praktische Melodien anwenden will: für ver- 
ständige Leser brauche ich diese Bemerkung wohl nicht noch 
näher auszuführen. 

Sollte jemand stutzig werden, weil ich dann einerseits einen 
Individualitätspunkt annehme, von welchem aus das Individuum 
aus dem »Ding an sich« entspringt; dafs ich dann aber andrerseits 
gesagt habe, dafs das selbe Individuum in seiner tieferen Oktave 
sterbend in das Nirvana zurücksinke oder in seiner oberen Ok- 
tave verklärend sich im All auflöse, während doch »Ding an 
sich« und Nirvana, in übertragener Bedeutung aber auch das All, 
identisch sind: so mufs ich ihm bemerken, dafs dies nur einen 
scheinbaren Widerspruch bedeutet. Metaphysisch fallen näm- 
lich der Individualitätspunkt und seine untere wie seine obere 
Oktave zusammen. Insofern aber, als die Musik schon nicht 
mehr rein »Ding an sich« ist, sondern schon Idee, also bereits 
objektivierter Wille; insofern als sie bereits den Bedingungen 
der Zeit unterworfen ist, gehört sie nicht mehr dem Willen, 
sondern der Vorstellung an (sonst wäre sie ja für unser leibliches 
Ohr gar nicht wahrnehmbar) und steht gewissermafsen auf der 
Grenzscheide zwischen »Ding an sich« und Erscheinung, wie 
übrigens schon Schopenhauer mit andern Worten gesagt hat. 
Daher treten auch im tönenden Individuum Geburt, Neu- 
erzeugung und Tod auseinander. Wer aber Schopenhauer 
ganz verstanden und in sich aufgenommen hat, und wem 
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Individualpunkt, an welchem das Individuum aus dem 


»Ding an sich« in die Erscheinung tritt. 
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aufserdem noch Richard 
Wag.nersFestschrift »Beet- 
hoven« ihrem tiefsten Ge- 
halte nach klar geworden 
ist, der wird mich auch hier 
verstehen! Weiter unten 
mehr davon! 

Wir haben nun nach 
dem Tongeschlechte der im- 
manenten und der beiden 
transcendenten Skalen des 
fönenden Individuums zu 
Jragen. 

Die hierbei anzustellende 
Untersuchung ist nicht ganz 
ohne Schwierigkeiten. Denn 
eine Beschränkung auf die 
beiden modernen Ton- 
geschlechter Dur und Moll 
wäre hier nicht nur unge- 
nügend, sondern höchst 
falsch und irreführend. Es 
müssen vielmehr auch die 
alten Tongeschlechter der 
Christlichen Kirche oder viel- 
mehr deren Vorfahren, die 
Tongeschlechter der alten 
Griechen, zu diesem Zwecke 
herangezogen werden. Aller- 
dings können hier die Ka- 
denzen oder gar die Harmo- 
nisierung eben dieser Ton- 
geschlechter aus dem Spiel 
gelassen werden, da uns nur 
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die Gestaltung ihrer Tonleitern gegenwärtig interessiert. Der 
Verfasser glaubt nun vielen Lesern einen angenehmen Dienst 
zu thun, wenn er dieser Untersuchung eine Tabelle dieser 
Tongeschlechter und aller ihrer Tonarten vorausschickt. Ska- 
lenidentische, nur durch die Stellung des Grundtones ver- 
schiedene, sind dabei immer nur einmal aufnotiert, z. B. c d 
efg.ahc' als Jonisch und als Hypolydisch. 


Verzeichnis sämtlicher Tongeschlechter und aller ihrer 
Tonarten. 


(Die Tonarten, auch die plagalen, sind stets nach ihren Grundtönen benannt.) 


I. Jonisch (authentisches Dur) ist skalenidentisch mit 
Hypolydisch. 


Reihenfolge der Intervalischritte: I+1-+"/;, HI +1 +1 + '].. 
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Wenn man die Reihenfolge der Intervallschritte dieser beiden Ton- 
geschlechter umkehrt, so erhält man: 


Phrygisch, welches ist skalenidentisch mit Hypoaeolisch (= Plagal- 
Moll ohne erhöhten Hauptleitton). 


Mey, Tönende Weltidee. 11 
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II. Dorisch, skalenidentisch mit Hypomixolydisch. 
Reihenfolge der Intervallschritte: 1 + "/;, HI +1 +1 + "+1. 


ı. D-Dorisch= d e f g a h c d = auch G-Hypomixolydisch. 
2. A-Dorisch= ah ed efYyg = >» D-Hypomixolydisch. 
3. E-Dorissch= e fsıg a hces d ed = » A-Hypomixolydisch. 
4. H-Dorisch = hcisd e fs gs d h" = >» E-Hypomixolydisch. 
5. Fis-Dorisch = fıs gis a h eis dis’ e fi’ = » DH-Hypomixolydisch. 
6. Cis-Dorisch = cis dis e fis gis ais h ci = » Fis-Hypomixolydisch. 
7. Gis-Dorisch = gis ais h cis’ dis’ eis’ fis’ gis’ = » Cis-Hypomixolydisch. 
8. Dis-Dorisch = dis eis fis gis ais his cis’ ds’ = » Gis-Hypomixolydisch. 
9. G-Dorsch= g ab “ d e f g = » C-Hypomixolydisch. 
ıo. C-Dorsch=c desfg ab ‘= » F-Hypomixolydisch. 
in. F-Dorsch= f gsb ec d es f= » B-Hypomixolydisch. 
ız.. B-Dorisch= b c'deses f g as b’ = » Es-Hypomixolydisch. 
ı3. Es-Dorisch = es f gesas b c' des es’ = » As-Hypomixolydisch. 
14. As-Dorisch = as b ces’ des'’es’ fl ges as’ = » Des-Hypomixolydisch. 
ı5. Des-Dorisch = des es fes ges as b ces’ des’ = » Ges-Hypomixolydisch. 


Dorisch und Hypomixolydisch bleiben auch bei Umkehrung der 
Reihenfolge der Intervallschritte Dorisch und Hypomixolydisch. 


III. Phrygisch, skalenidentisch mit Hypoaeolisch (Plagal-Moll 
ohne erhöhten Hauptleitton). 


Reihenfolge der Intervalischritte: "/, +7 +1 +1+"/,,+1-+1. 


ı. E-Phryisch= e f g a h c' d' e' = auch A-Hypoaeolisch \ 5 
2. H-Phriygisch = h ce d e fs g !h = >» E-Hypoaeolisch | 3 
3. Fis-Phrygisch = sg a hes d ef! = » H-Hypoaeolisch ® 
4. Cis-Phrygisch = cis d e fsıgis a hei! = » Fis-Hypoaeolisch | & 
5. Gis-Phrygisch = gis a heis'dis' e' fis' gi’ = » Cis-Hypoaeolisch | »i 
6. Dis-Phrygisch = dis e fis gisais hcis! dis! = » Gis-Hypoaeolisch F 
7. Ais-Phrygisch = ais h cis’ dis’ eis! fis' gis' ai’ = » Dis-Hypoaeolisch | £ 
8. Eis-Phrygisch = eis fis gis ais his cis’ dis’eis’ = >» Ais-Hypoaeolisch 2 
9 A-Phrygisch = ab cl d ee fg! = > D-Hypoaeolisch | & 
ı0. D-Phryggisch= dsf gg ab “d= > G-Hypoaeolisch | £ 
ıı. G-Phryish = g sb codes fg! = » C-Hypoaeolisch | 2 
ı2. C-Phrygissh = cdeses f g sb “= » F-Hypoaeolisch e 
13. F-Phrygisch = f gesas b c!' deses ff = » B-Hypoaeolisch | 
14.  B-Phrygisch = bces'des’ es’ f' ges as b = » Es-Hypoaeolisch & 
ı5. Es-Phrygisch = esfes ges as b ces’deses = » As-Hypoaeolisch & 
Ton- 


Wenn man die Reihenfolge der Intervallschritte dieser beiden 
geschlechter umkehrt, so erhält man: 


Jonisch (authentisch Dur), welches ist skalenidentisch mit Hypolydisch. 
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IV. Lydisch, skalenidentisch mit Hypohyperaeolisch. 


Reihenfolge der Intervalischritie: 1 +1 +1 + "/,;, +17 +1-+ ").. 


I F-Lydisch = f g 
2 C-Lydisch = c d 
3. G-Lydisch= g a 
4 D-Lydisch = d e 
5. A-Lydisch= a h 
6. E-Lydish = e 

7. H-Lydisch = 

8. Fis-Lydisch = 

9 B-Lydisch = b c! 
10, Es-Lydisch = es f 
ır. As-Lydisch = as b 


ı2. Des-Lydisch = des es 
13. Ges-Lydisch = ges as 


14. Ces-Lydisch = ces des es f ges as b ces’ 
ı5. Fes-Lydisch = fes ges as b ces’ des’ es’ fes’ 
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auch H-Hypohyperaeolisch. 
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A-Hypohyperaeolisch. 
D-Hypohyperaeolisch. 
G-Hypohyperaeolisch. 
C-Hypohyperaeolisch, 
F-Hypohyperaeolisch, 
B-Hypohyperaeolisch. 


Wenn man die Reihenfolge der Intervallschritte dieser beiden Ton- 
geschlechter umkehrt, so erhält man: 


Hyperaeolisch, welches ist skalenidentisch mit Hypophrygisch. 


V. Mixolydisch, skalenidentisch mit Hypoionisch 


(Plagal-Dur). 


‚Reihenfolge der Intervalischritte: I +1 + "/,;,+iIi+i+', +1. 
auch C-Hypoionisch (Plagal. Dur). 


13. As-Mixolydisch 


14. Des-Mixolydisch des es 
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Wenn man die Reihenfolge der Intervallschritte dieser beiden Ton- 
geschlechter umkehrt, so erhält man: 


Aeolisch (authentisch Moll), welches ist skalenidentisch mit Hypodorisch. 


ıı* 
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VI. Aeolisch (authentisch Moll ohne Leittonerhöhung), 
skalenidentisch mit Hypodorisch. 


Reihenfolge der Intervallschritte: 1 + "/,;,+I +1 +", +1 -+1. 


ı. A-Aeolisch (authentischMoll)= a h c d e f g' a’ =auch D-Hypodorisch. 
2. E-Aeolisch ( » »)= efsıg a hc d ee = » A-Hypodorisch, 
3. H-Aebolisch ( » »)= heisd e fig a HH = » E-Hypodorisch. 
4. Fis-Aeolisch ( » »)= fsıgis a heisd e fs’ = » H-Hypodorisch. 
5. Cis-Aeolisch ( » »)= cisdis e fs gs a h ci’ = » Fis-Hypodorisch. 
6. Gis-Aeolisch ( » » )= gisais h cis’ dis’ e’ fis’ gis’ = » Cis-Hypodorisch. 
7. Dis-Aeolisch ( » » )= diseis fıs gis ais hcis’ dis:= » Gis-Hypodorisch. 
8. Ais-Aeolisch ( » » ) = ais his cis’ dis’ eis’ fis’ gis’ ais’ = » Dis-Hypodorisch. 
9. d-Aebolisch ( » »)= de f g ab c d' = » G-Hypodorisch. 
10. g-Aebolisch ( » »)=g ab cd d es ff g = » C-Hypodorisch. 
ı2. c-Aeolisch ( » »,)=zcdes fg sb ‘=. F-Hypodorisch. 
ı2,. f-Aeolisch ( » »)= f g as b c' desses f = » B-Hypodorisch. 
13. b-Aeolisch ( » » )= b c' des’ es’ f ges as b’ = » Es-Hypodorisch. 
ı4. es-Aeolisch ( » »)= es f ges as b ces’deses’ = » As-Hypodorisch. 
ı5. as-Aeolisch ( » » )= as b ces’ des’es’fes’ ges’ as’ = » Des-Hypodorisch. 


Wenn man die Reihenfolge der Intervallschritte dieser beiden Ton- 
geschlechter umkehrt, so erhält man: 


Mixolydisch, welches ist skalenidentisch mit Hypoionisch (Plagal-Dur). 
VII. Hyperaeolisch, skalenidentisch mit Hypophrygisch. 
Reihenfolge der Intervallschritte: ”/;, ZI #17 +"), HI +1+1. 


ı3.  C-Hyperaeolisch 
ı4.  F-Hyperaeolisch 
ı5.  B-Hyperaeolisch 


des es f ges ass b c' 
f ges as b ces’ des’ es’ f 
b ces’ des’ es’ fes' ges’ as’ b’ 


» F-Hypophrygisch. 
» B-Hypophrygisch. 
» Es-Hypophrygisch. 

Wenn man die Reihenfolge der Intervallschritte dieser beiden Ton- 
geschlechter umkehrt, so erhält man: 


ı. H-Hyperaeolisch= h c d e ff g a h’ = auch E-Hypophrygisch. 
a. Fis-Hyperaeolisch= fs g a h ce d e fiı' = » _H-Hypophrygisch. 
3. Cis-Hyperaeolisch = cis d e fs g a hci= » Fis-Hypophrygisch. 
4. Gis-Hyperaeolisch = gis a h cis d e' fis’ gi’ = » Cis-Hypophrygisch. 
5. Dis-Hyperaeolisch = dis e fiıs gs a hcis' di’ = » Gis-Hypophrygisch. 
6. Ais-Hyperaeolisch = ais h cis’ dis’ e' fis’ gis’ ai’ = » Dis-Hypophrygisch. 
7. Eis-Hyperaeolisch = eis fis gis ais h cis’ dis ei’ = » Ais-Hypophrygisch. 
8. His-Hyperaeolisch = his cis’ dis’ eis’ fis’ gis’ ais’ his’ = » Eis-Hypophrygisch. 
9. E-Hyperaeolisch= e f g ab d ed‘ = » A-Hypophrygisch. 
ıo. A-Hyperaeolisch= a b cd esse f g d= >» D-Hypophrygisch. 
ız. D-Hyperaeolisch= des f g sb d= > G-Hypophrygisch. 
ı2. G-Hyperaeolisch= g as b CC d!sesf ! = » C-Hypophrygisch. 
m c = 


Lydisch, welches ist skalenidentisch mit Hypohyperaeolisch. 
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Der blinde, bejahende Wille steht, weiler erkennt- 
nislos ist, also die Tragik der Erscheinungswelt noch 
nicht erfafst hat, in heiterer Dur-Tonart. Daran ändert 
der Umstand nichts, dafs wir z. B. die spezifisch menschliche, 
intensiv-leidenschaftliche Sehnsucht als chromatisch erkannt 
haben. Denn diese Leidenschaft gehört dem bewufsten und 
sogar selbstbewufsten menschlichen Individuum an und ist auch 
in bejahender Willensrichtung nicht mehr blind wie diejenige 
der Tiere. Wenn so auch die Skala der menschlichen Willens- 
bejahung im tönenden Individuum alle zwölf Halbtöne vom 
Individualpunkt bis aufwärts zu seiner höheren Oktave umfassen 
kann, so ist doch ihr reiner Willensausdruck diatonisch, und 
zwar die diatonische Durtonleiter. Umgekehrt kann nun 
auch die nach unten gerichtete Skala der menschlichen Er- 
kenntnis alle zwölf Halbtöne vom Individualpunkt bis zu seiner 
tieferen Oktave umfassen. Da aber die Chromatik das Kenn- 
zeichen stärkster Individualität ist, die reine Erkenntnis aber 
gerade nach Loslösung vom Individuellen ihrem Wesen nach 
hauptsächlich strebt: so kann die Chromatik in absteigender 
Richtung nur eine Verbindung von Erkenntnis und Wollen sein. 
Und es ist auch so: sie stellt nicht nur die Erkenntnis der 
Nichtigkeit, sondern direkt ein Streben nach, d.h. aber doch 
ein Wollen der Vernichtung dar, und zwar der individuellen 
Verneinung. Die reine Erkenntnis mufs somit nicht chroma- 
tisch, sondern ebenfalls diatonisch in ihrer absteigenden Melodik 
sein. Willensbejahung erklingt in Dur: Erkenntnis bringt die 
Tragik in die Welt. Von den bei uns nur noch fast aus- 
schliefslich herrschenden beiden Tongeschlechtern wird daher 
Moll als das Tongeschlecht der Tragik, wie überhaupt der Er- 
kenntnis, zu gelten haben. Wir müssen jedoch das ur- 
sprüngliche Tongeschlecht der Erkenntnis ebenso 
aus dem Durgeschlechte der Willensbejahung ent- 
wickeln, wie wir die melodische Richtung der Er- 
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kenntnis von der melodischen Richtung der Willens- 
bejahung abgeleitet haben. 

Wir können, da die Erkenntnis die umgekehrte melodische 
Richtung der Willensbejahung aufweist, ohne weiteres ver- 
muten, dafs das Tongeschlecht der Erkenntnis die Umkehrung 
des Tongeschlechtes des Willens ist. Die Konstruktion der 
Molltonleiter aus der Durtonleiter hat bereits Riemann, der 
bekannte Musiktheoretiker, versucht. Wir wiesen schon weiter 
oben darauf hin, dafs jedem bejahenden Intervallschritte, 
vom Individualitätspunkte nach oben gemessen, ein gleich 
grofser Intervallschritt in umgekehrter Richtung, also vom 
Individualitätspunkt nach unten, entspricht. Die Willensenergie 
C-D wird neutralisiert durch die Erkenntniskraft C-B (nicht 
also C-H); die Willensenergie C-E wird im Gleichgewicht ge- 
halten durch die Erkenntniskraft C-As, die Willensenergie C-F 
durch die Erkenntniskraft C-G, die Willensenergie C-G durch 
die Erkenntniskraft C-F, die Willensenergie C-A durch die 
Erkenntniskraft C-Es, die Willensenergie C-H durch die Er- 
kenntniskraft C-Des, die Willensenergie C-c durch die Er- 
kenntniskraft C-C. Die Erkenntnisskala des tönenden Indivi- 
duums mit dem Individualpunkte C lautet also: C-B-As-G-F-Es- 
Des-C, oder umgekehrt, in der Richtung von der tieferen Oktave 
Dieses Tongeschlecht ist, wenn man C, also den Individual- 
punkt, als Grundton betrachtet, das Phrygische, wenn man 
dagegen F, den Erkenntnispol, zum Grundtone macht, Hypo- 
aeolisch oder unser modernes Plagal-Moll, jedoch 
ohne Erhöhung des Hauptleittones. Allgemein gefafst 
wird unser Ergebnis folgendes Gesetz sein: 

Während die Willensskala eines tönenden Individuums ın- 
bezug auf den Individualpunkt die ionische oder authentische 
Durtonleiter ist, so ist die Erkenntnisskala des selben Individuums 
inbezug auf seinen Indivedualpunkt die Tonleiter des phrygischen 
Tongeschlechtes, dagegen inbezug auf seinen Erkenntnispol die 
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Tonleiter des hypoaeolischen Tongeschlechtes oder unseres Moll 
ohne Erhöhung des Hauptleittones. 

Die Willensskala eines tönenden Individuums auf seinen 
Willenspol zu beziehen, ist von keinem neuen Ergebnis be- 
gleitet. Denn nehmen wir in unserem Falle G zum Grundtone 
der Willensskala C-D-E-F-G-A-H-c an, so erhalten wir zwar 
die mixolydische Tonleiter, jedoch nicht in ihrer natür- 
lichen Lage. Immerhin ist es bemerkenswert, dafs Er- 
kenntnis nach einem Tongeschlecht mit der Unter- 
dominante als Grundton drängt, Willensbejahung 
dagegen nach einem Tongeschlechte mit der Ober- 
dominante als Grundton. Wir wollen nunmehr (in Figurzt) 
das tönende Individuum graphisch darstellen. 

An diese Untersuchungen möchte ich noch eine Reihe von 
mehr aphoristischen Betrachtungen und Bemerkungen an- 
knüpfen. — 

Zuerst könnte einer der Leser einwenden, dafs es willkürlich 
sei, für die willensbejahende Richtung des tönenden Individuums 
das Durtongeschlecht anzuwenden und als einziges unter den 
sieben, beziehentlich vierzehn alten Tongeschlechtern auszu- 
wählen, welche doch wenigstens in der früheren Musik alle 
mehr oder weniger angewendet worden seien, wenn man sich 
auch heute fast ausschliefslich auf die beiden Tongeschlechter 
Dur und Moll beschränke. Solchem Zweifler hätte ich fol- 
gendes zu erwidern. 

Wir haben aus der musikalischen Darstellung der Erd- 
entwickelung, wie wir sie im Orchestervorspiel zum »Rhein- 
gold« sich vollziehen sehen, die Beobachtung gemacht, dafs 
die Entwickelung der unorganischen Welt mit der Entstehung 
des harten Dreiklanges, auf grund der natürlichen Tonreihe, 
parallel läuft, ja im metaphysischen Sirme identisch ist. Da 
nun aber die organische Welt, einschliefslich deren Krönung im 
vernunftbegabten und daher willensverneinungsfähigen, mensch- 
lichen Individuum sich auf und aus der unorganischen Welt 
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entwickelt, so mufs auch notwendigerweise bei der musikalischen 
Darstellung ebendieser Entwickelung der harte Dreiklang die 
Grundlage zu jeder weiteren musikalischen Entwicklung ab- 
geben, was schon daraus zweifellos hervorgeht, dafs der harte 
Dreiklang sich auf den einfachsten Zahlenverhältnissen ı : 2: 
3:4:5:6 aufbaut. Der harte Dreiklang nun kommt (wenn 
wir von den plagalen oder Hypo-Tongeschlechtern hierbei ab- 
sehen) auf dem Grundtone als Grundlage in folgenden Ton- 
geschlechtern vor: Jonisch, Mixolydisch und Lydisch. Jonisch 
ist mit unserem Durgeschlecht vollkommen skalenidentisch. 
Mixolydisch ist unser Dur mit Kleiner Septime, das unvoll- 
kommene Lydisch aber unser Dur mit Übermäfsiger Quarte. 
Wir können also, ohne Fehler zu begehen, im weitesten Sinne 
nicht nur das Jonische, sondern auch das Mixolydische und das 
Lydische unserem Dur gleich setzen, zumal es sich bei unseren 
Untersuchungen nur um die Melodik der Tongeschlechter, nicht 
aber um ihre (in den vorliegenden Fällen allerdings schon 
wesentlich verschiedene) Harmonisierung und Kadenzenbildung 
handelt. 

Die Natur spricht aber auch in Dur! Kein Singvogel 
singt in Moll! Man achte nur auf die aus zahlreichen Motiven 
zusammengesetzten, verschiedenen Weisen des Amsel-, oder 
auch des Nachtigalgesanges.. Auch vom Kukuk lasse man sich 
nicht täuschen, wenn er im Intervall der Kleinen Terz ruft! 
Die Kleine Terz kann ja als solche jedem Tongeschlecht an- 
gehören, ebenso wie die Grofse Terz; und aufserdem macht 
wenigstens auf den Verfasser der Kukuksruf stets den Eindruck 
der von der Oberquinte nach der Oberterz schlagenden, also 
schon auf der ersten, vom Grundton aus nach oben gehenden 
Grofsen Terz ruhenden Kleinen Terz. — Oder man belausche 
die eigentümliche und so intervallreine Musik, welche durch 
langsam — z. B. aus einem Wasserhahne — tropfendes Wasser 
beim Aufschlagen der Tropfen auf eine Resonanzfläche erzeugt 
wird: man wird wiederum eine Melodie hören, deren Töne der 
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natürlichen Tonreihe angehören, also wiederum hauptsächlich 
Bestandteile des Tonikadreiklanges des Durtongeschlechtes sind. 
Kurzum, es ist kein Zweifel, dafs die erste Musik den Dur- 
geschlechtern angehört hat und noch angehört, wobei das 
Lydische und insbesondere das Mixolydische als willens- 
bejahende 'Tongeschlechter mit zu Dur gerechnet werden. Aber 
auch die Intervalle der menschlichen Sprache gehören zumeist 
in das Durgeschlecht, wie jeder leicht selbst ausproben kann. 
In noch höherem Mafse als in den civilisierten Sprachen dürfte 
dies in den Sprachen der Naturvölker der Fall gewesen sein. 
Denn wenn heute jedes Wort nur die trockene oder wenigstens 
vertrocknete Wiedergabe eines Begriffes ist, so ist ursprünglich 
jedes Wort ein tönendes Bild gewesen. Denn kein mecha- 
nisches Gebilde, sondern ein organisches Kunstwerk 
ist die Sprache. Den Naturvölkern war auch die Natur be- 
seelt und lebendig; sie sprach zu ihnen aus all ihren Schöpfun- 
sen: und eben diese Sprache ist der tönende Wille ihrer Ideen. 
Daher ist die menschliche Sprache der Naturvölker stets so 
vokalreich, und auch ihre wenigen Konsonanten sind Halblauter 
oder doch wenigstens noch etwas selbsttöonend.. Wenn aber 
in dieser Natursprache von Anfang an nur der Wille sprach, 
so verhält es sich umgekehrt mit der ersten Musik eben dieser 
Naturvölker. Die erste Kunst ist religiöse oder Liebeslyrik. 
Beide aber setzen aufser der Intuition vor allem auch Erkennt- 
nis, ja Reflexion voraus. Daher kommt es, dafs die Musik 
der Naturvölker in Moll oder Phrygisch steht und dafs diese 
Tongeschlechter selbst in den wildesten Tänzen beibehalten 
werden. Man erkennt, dafs man aus meiner Metaphysik sogar 
diese, bisher nur historisch bekannte, aber nicht wissenschaft- 
lich begründete Thatsache ganz natürlich erklären kann! 
Wenn wir die Figur (21) des tönenden Individuums be- 
trachten, so fällt uns — worauf schon hingewiesen wurde — 
als besonders bemerkenswert dabei auf, dafs das »Ding an sich« 
nicht nur auf dem Wege der Willensverneinung, wo wir es 
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schon gewifs erwarten, sondern auch auf dem Gebiete der 
Willensbejahung erreicht werden kann, wo wir es wohl nicht 
vermutet haben. Auf dem erstgenannten Wege wird man 
direkt zur unteilbaren Einheit des »Ding an sich« zurückgeführt; 
auf dem andern Wege dagegen erreicht man das letzte Ziel 
über die unendlich mannichfaltige und unendlich teilbare Er- 
scheinungswelt hinweg, deren metaphysischer Kern ja aber 
doch auch wieder das unteilbar-einheitliche, weil raum- und 
zeitlose »Ding an sich« ist. Alle Erscheinung mufs aus dem 
»Ding an sich« hervorgehen und bei ihrem Aufhören in das 
»Ding an sich« zurückfallen, welches überall und immer zu 
finden ist! So tritt auch das tönende Individuum aus dem 
»Ding an sich« im Individualitätspunkte in die Erscheinung, 
mit der Möglichkeit, sowohl auf dem Wege über den Er- 
kenntnispol als auf dem Wege über den Willenspol hinweg 
wieder das »Ding an sich« zu erreichen. Der Individualitäts- 
punkt, welcher also gewissermafsen zugleich »Ding an sich« 
und Erscheinung, zugleich Wille und Vorstellung ist, war es 
denn auch, welcher Schopenhauer zu der Erkenntnis brachte, 
dafs das »Ding an sich« uns in unserem Selbstbewufstsein als 
Wille gar wohl bekannt sei. 

Wir wenden uns nunmehr nochmals zur Betrachtung unserer 
Figur 2ı zurück. Wir hatten bereits folgende Tongeschlechter 
aus dieser herausgefunden: Jonisch oder Authentisch-Dur, 
wenn man nämlich das willenstranscendente Individuum auf 
seinen Individualitätspunkt, und Mixolydisch, wenn man es auf 
seinen Willenspol bezieht; ferner Phrygisch, wenn man das 
erkenntnistranscendente Individuum auf seinen Individualitäts- 
punkt bezieht, und Hypoaeolisch oder Plagal-Moll ohne 
Erhöhung des Hauptleittones, wenn man es auf seinen 
Erkenntsnispol bezieht. Hiermit haben wir zum ersten 
mal eine philosophisch-wissenschaftliche Erklärung 
und Definition der wesentlichsten Tongeschlechter 
gegeben. Ihr gegenseitiges Zusammenhängen ist gleichfalls 
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durch diese Betrachtungen klar ersichtlich geworden. Wir 
müssen nun versuchen, ob wir auch die andern alten Ton- 
geschlechter aus unsrer tönenden Individuum-Figur entwickeln 
können. 

Wir beschäftigen uns zunächst mit der immanenten 
Individulität, von welcher wir wissen, dafs sie den Umfang 
der Plagaloktave G-G hat, wobei der Individualpunkt C den 
Grundton des Tongeschlechtes bildet. Es ist ganz klar, dafs 
die Skala G-As-B-C-D-E-F-G mit ihrer Intervallfolge '/, + 
ı+tı-+1+1-+1'/,+ ı kein Tongeschlecht ist. Da aber 
ein jedes menschliche Individuum, auch das höchste, in erster 
Linie auch immanent ist, andrerseits aber jedes Individuum als 
eine höchst bestimmte Erscheinung auch einen höchst be- 
stimmten musikalischen Ausdruck haben und folglich auch 
einem bestimmten Tongeschlechte angehören mufs, so müssen 
wir, um letzteres zu bestimmen, das immanente Individuum 
sowohl auf seinen Willenspol als auf seinen Erkenntnispol be- 
ziehen. Mit Bezugnahme auf den Willenspol ist der Er- 
kenntnisteil der immanenten Skala dem Willensteil zu assimi- 
lieren, was die reine mixolydische Tonleiter ergiebt und 
— gleichzeitig auch auf den Individualitätspunkt bezogen — 
Hypoionisch oder Plagal-Dur. Mit Bezugnahme auf den 
Erkenntnispol ist der Willensteil der immanenten Skala 
deren Erkenntnisteil zu assimilieren. Wir müssen aber aufserdem 
die ganze immanente Skala um einen Ton nach abwärts ver- 
schieben, weil sonst gar keine Beziehung zum Erkenntnispol 
hergestellt werden könnte. Dies Verfahren ist schon aus dem 
Grunde nicht willkürlich, weil je gröfser die Erkenntnisthätig- 
keit ist, desto mehr der Wille schweigt. Wir erhalten nunmehr 
die SkalaF-G-As-B-C-Des-Es-F, das heifst also das aeolische 
Tongeschlecht oder unser authentisches Moll ohne 
Erhöhung des Hauptleittones. Zu bemerken ist dabei, 
dafs das Aeolische nach unserem System ein zweitklassiges 
Tongeschlecht ist, weil es aus der Figur des tönenden Indivi- 


172 Viertes Kapitel. 
duums erst entwickelt werden mufs, während die bisherigen auf 
einfachste Weise aus ihm hervorgehen. 

Weshalb die Assimilation im immanenten menschlichen In- 
dividuum überhaupt möglich ist, mufs noch mit einigen Worten 
erläutert werden. Wir wissen, dafs gerade durch das Eintreten 
tieferer Erkenntnis — der Vernunft — auch der Wille beim 
Menschen eine feinere und zugleich intensivere Kraft erhält, 
welche musikalisch ihren Ausdruck in der Chromatik findet. 
Obwohl nun diese Chromatik zunächst der bejahenden Willens- 
richtung zu eigen ist, so geht sie doch schon deshalb auch in 
die verneinende Richtung über, weil jedem bejahenden Intervall 
ein gleich grofses verneinendes die Wage halten mufs, also einer 
aufsteigenden Kleinen Sekunde eine absteigende Kleine Sekunde. 
Die immanente Skala des menschlichen Individuums lautet 
demgemäfs genau G-As-BB-B-Ces-C-Cis-D-Dis-E-F-Fis-G, 
und auch in den beiden transcendenten Skalen sind die chroma- 
tischen Intervalle einzufügen. 

Die noch nicht erklärten Tongeschlechter lassen sich aus 
den erklärten entwickeln, wobei ein ähnlicher Quinten-, be- 
ziehentlich Quartenzirkel herauskommen müfste wie bei der 
Feststellung der Verwandtschaften der Tonarten jedes Ton- 
geschlechts. Nur das Lydische können wir noch aus unserer 
Figur entwickeln, wenn wir nämlich die transcendente Willens- 
skala in bezug auf den Erkenntnispol betrachten. Eine Assi- 
milation an die Tonskalen der Erkenntnis wäre dabei unnötig, 
weil ja die ganze Skala auf dem Gebiete der bejahenden 
Willensrichtung liegt. Es würde somit in der Tonskala C-D- 
E-F-G-A-H-c das F als Grundton anzunehmen sein, um als 
zweitklassiges Tongeschlecht das Hypolydische zu bekommen. 
Aus diesem Tongeschlecht ergiebt sich das authentische Ly- 
disch. Umgekehrt können wir die transcendente Erkenntnis- 
skala vom Willenspol aus betrachten, wobei wir also in ersterer 
G als Grundton anzunehmen hätten. Dadurch erhalten wir 
das unvollkommene Tongeschlecht Hyperaeolisch als zweit- 
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klassiges, aus welchem sich wiederum das Tongeschlecht 
Hypohyperaeolisch ergiebt. Beide haben ihrer Unvoll- 
kommenheit halber fast ausschliefslich theoretische Bedeutung. 
Das noch einzig fehlende Dorisch und sein Plagalgeschlecht 
Hypodorisch endlich finden wir auf folgende Weise. Hypo- 
dorisch ist skalenidentisch mit Aeolisch, ist also drittklassig. 
Das aus diesem zu findende Dorisch wäre also viertklassig. 
Letzteres ergiebt sich aber auch aus dem Mixolydischen, da es 
skalenidentisch mit Hypomixolydisch ist. — Eigentümlich ist 
immerhin, dafs das Dorische sich aus unseren metaphysischen 
Darlegungen nur auf grolsen Umwegen entwickeln läfst, obwohl 
es an und für sich ein ziemlich vollkommenes Tongeschlecht 
ist und unseren modernen Geschlechtern Dur und Moll dadurch 
näher steht als alle anderen Tongeschlechter aufser Mixolydisch, 
dafs sich auf seiner Dominante wenigstens ein Moll-Dreiklang 
aufbaut und nicht, wie im Phrygischen, ein verminderter. — 
Der Verfasser glaubt, dafs sich der hier nur ungefähr ange- 
deutete Zusammenhang zwischen den verschiedenen Ton- 
geschlechtern noch näher wird feststellen lassen, ja er vermutet, 
dafs es sich dabei um bisher noch unentdeckte Eigenschaften 
der melodischen Polarität handelt: indessen kann diese Sache 
wenigstens vorläufig hier nicht weiter betrieben werden. 

Aus den vorliegenden Untersuchungen ist ersichtlich, welche 
Bedeutung die Ober- und Unterdominante eines Tongeschlechtes, 
auch ganz abgesehen von ihrer harmonischen Wichtigkeit, in 
melodischer Hinsicht haben, als Pole der Melodik. Um etwan 
zweifelhafte Leser zu überzeugen, dafs die Pole vom Verfasser 
durchaus nicht willkürlich festgelegt worden sind und dafs man 
nicht z. B. die tiefere und die höhere Oktave des Individualitäts- 
punktes als Pole ansehen kann, sei noch folgendes gesagt. Die 
Immanenz des Individuums bedeutet das egoistische Individuum 
— allerdings nicht egoistisch im verwerflichen Sinne, sondern: 
Individuum, insofern es eben weiter nichts ist als Individuum. 
In solchem ist eine gewisse, ein und für allemal gegebene 
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Willensenergie (der metaphysische Charakter) vorhanden, und 
dieser entspricht ein ebenso gemessenes Quantum von Erkennt- 
nis. Jede einzelne Willensbejahung und Willenshandlung ge- 
schieht nur im Interesse des Individuums, und ebenso jeder 
Akt der Erkenntnis. Daher strebt im tönenden immanenten 
Individuum immer sowohl die aufsteigende, als auch die ab- 
steigende Melodie nach dem Individualitätspunkt zurück. Diese 
Thatsache ist ungemein wichtig, und ohne ihr Verständnis kann 
kein Leser dieser Schrift in den folgenden Kapiteln dem Ver- 
fasser folgen. Wenn aber die Melodie auf einer der beiden 
Seiten über den Pol hinaus tritt, so strebt sie nicht mehr nach 
dem Individualitätspunkte zurück, sondern höchstens nach dem 
betreffenden Pole. Denn das Individuum strebt aus sich heraus, 
sei es im bejahenden Sinne, oder im verneinenden. Jeder Pol 
nimmt also zwar Melodiestrahlen von einer Richtung (nämlich 
vom Individualitätspunkte) auf, aber er strahlt solche nach zwei 
Richtungen hin aus. Die Anziehung der Gegenpole ist das 
Zurückstrahlen nach dem Individualitätspunkte hin, welcher der 
Brennpunkt des Individuums ist. Gerade diese Anziehung 
macht überhaupt erst die Immanenz des Individuums möglich, 
welches sich sonst nach der einen oder der anderen Richtung hin 
in’s Unendliche verlieren müfste. Und letzteres geschieht ja 
eben dann, wenn in einem Individuum die Neigung zu einem 
Pole stärker ist als die Centripetalkraft, welche im Individuali- 
tätspunkte ruht. Wir haben dann den Helden im höchsten und 
weitesten Sinne, der nur in der Allgemeinheit lebt (das ist die 
siegende Centrifugalkraft des Willens), oder den in die Ur- 
einheit zurückkehrenden Heiligen oder den Genius (das ist die 
siegende Centrifugalkraft der Erkenntnis). Der Leser wird zugeben, 
dafs diese Erörterungen durchaus nicht leere Phantasiegebilde 
sind, sowie dafs sie andrerseits manchen zu fruchtbringenden Ge- 
danken und Forschungen anregen werden. Hier indessen sollen 
sie beendet sein und nur einige andre Bemerkungen noch daran- 
geknüpft, sowie in Figur zıb eine zeichnerische Darstellung 
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der Verwandtschaft der Tongeschlechter mit Bezugnahme auf 
die melodische Polarität gegeben werden. Zum Verständnis 
dieser beiliegenden Zeichnung braucht nach dem Vorhergehenden 
wohl nichts gesagt zu werden. Andrerseits aber regt uns die 
Zeichnung selbst wieder zu neuen und interessanten Betrach- 
tungen an, für welche der Leser mir noch kurze Zeit seine Ge- 
duld schenken möge, obwohl schon zweimal Gesagtes noch 
einmal, von einem neuen Gesichtspunkte aus, besprochen 
werden soll. 

Wenn ein Individuum geboren wird, so tritt mit dem Augen- 
blicke seiner Geburt das »Ding an sich« als objektivierter In- 
dividualwille in die Erscheinung; das Individuum selbst ist Vor- 
stellung dieses Individualwillens. Wir haben den Punkt, an 
welchem die Individualisierung geschieht, als den Individual- 
punkt bezeichnet (C); es ist der innerste Kern des Individuums 
(musikalisch sein Grundton), in welchem sich gewissermafsen im 
Selbstbewufstsein die Erscheinung erst vom »Ding an sich« 
loslött. Wichtig für unsere gegenwärtige Betrachtung 
ist der Umstand, dafs also beim tönenden Individuum 
der Individualpunkt oder Grundton direkt aus dem 
»Ding an sich« heraustritt. — Weiter sahen wir, dafs die 
über die obere Oktave des Grundtones hinausgehende Willens- 
bejahung durch Zeugung vom Individuum zur Idee führt, und 
desgleichen eine willenstranscendente Thätigkeit über diese 
Oktave. hinaus, d. h. eine Thätigkeit im Dienste der Menschheit, 
vom Individuum zur Allgemeinheit und dadurch wiederum zur 
Idee uns leitet. Die Idee aber ist die unmittelbarste, noch 
raum- und zeitlose Objektivation des Willens. Also führt 
auch die Willensbejahung schliefslich, auf dem Wege 
über die Idee hinaus zum »Ding an sich«, als Uni- 
versalwille. — Drittens aber kommt das Individuum in der 
verneinenden oder erkennenden Richtung beim Unterschreiten der 
tieferen Oktave des Individualpunktes oder Grundtones ent- 
weder zur individuellen Vernichtung (Tod) oder zur Entsagung 
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und völligen Willensverneinung (Nirvana), d. h. zum »Ding an 
sich«e als Willenlosigkeit. Also auch auf dem Wege der 
Willensverneinung kommt man zum »Ding an sich«! 

Nun ist aber das »Ding an sich« das Zeit- und Raumlose, 
Ungeteilte, nur einmal Vorhandene, wie uns schon Kant ge- 
lehrt hat. Hier aber projiziert sich das Metaphysisch-Identische 
dreifach, und es ist uns nicht möglich, diese drei Ausstrahlungen 
des »Ding an sich« widerspruchslos zu vereinigen! Hier aber 
sind gerade die ewig für die Lebenden unüberschreitbaren 
Grenzen der menschlichen Vernunft, welche durch Kant für 
alle Zeiten festgelegt worden sind. Weil Schopenhauer aber 
nachgewiesen hat, dafs das »Ding an sich« in uns selbst als 
Wille lebt und als solches zum Bewufstsein kommt, so konnten 
wir »Ding an sich« und Wille in unserer zeichnerischen Dar- 
stellung identifizieren, wodurch es möglich war, die drei ver- 
schiedenen Ausstrahlungen des ersteren dem Leser wenigstens 
ungefähr deutlich zu machen. 

Diese dreifache Gestalt des »Ding an sich« aber und ihre 
mit unserer Vernunft unvereinbare, metaphysische Identität ist 
nicht einmal eines der vielen noch ungelösten Rätsel in der 
Welt, sondern das ewig unlösbare Welträtsel überhaupt. 

Die beistehende Figur 2ıb giebt uns somit nicht 
nur eine Darstellung der tönenden Individualität und 
damit eine gröfstmögliche Versinnbildlichung des 
Wesens der Individualität überhaupt, sondern sie ist 
zugleich die bildliche Fixierung des allgemeinen 
Welträtsels, welche wiederum dem Leser dieses zweifel- 
los klarer zum Bewufstsein bringt, als dies selbst die 
beste Erklärung in Worten vermag. Wir fühlen hier- 
bei, dafs die Musik wirklich »alles sagend« ist: wenn 
sie sich nur auch ganz in Worten erklären liefse — 
doch das ist eben leider nicht möglich! 

Das rein tierische Individuum hat eine so geringe, 
dazu ganz ausschliefslich im Dienste des Individualwillens 
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(Verstand) und des Gattungswillens (Instinkt) stehende Erkenntnis, 
dafs diese bei unseren Untersuchungen hier ruhig aufser Be- 
tracht gelassen werden kann. Da wir auch von der, in geringem 
Mafse immerhin nicht ganz unmöglichen Willenstranscendenz 
des tierischen Individuums ohne Schaden absehen dürfen, so 
bleibt uns das immanente tierische Individuum tönend 
übrig in der aufsteigenden Durskala vom Grundton 
oder Individualitätspunkt bis, zur Oberdominante 
oder Oberquinte. Aber auch das menschliche Indivi- 
duum, soweit es nur willensimmanent ist und soweit 
von der immanenten Erkenntnis einmal abgesehen 
wird, hat diesen Umfang einer aufsteigenden Dur- 
skala um eine Quinte, allerdings mit der Möglichkeit 
dazwischen liegender, chromatischer Intervalle. Wird 
daher ein Komponist einmal nur die reine Willensimmanenz 
eines menschlichen Individuums darzustellen haben, wie z. B. 
die rein individuelle, harmlose, d.h. in keiner Weise, nicht ein- 
mal durch Übermut, ausschreitende Lebensfreude, so wird er 
die betreffende Melodie so lange auf den Quintenumfang 
beschränken. Als Beleg hierfür können wir Siegfrieds Wald- 
knabenruf (Notenbeispiel 14) anführen. Aber auch, wenn 
das Individuum aus reiner Willensbejahung, also ohne Zuhülfe- 
nahme der Erkenntnis, seine Kräfte zum Lebenskampfe abmifst 
und zusammenrafft, genügt zu seinem musikalischen Ausdruck 
der Umfang der Oberquinte, wie das tönende Individuum 
im ersten Satze der IX.Symphonie Beethovens (Noten- 
beispiel ı5) deutlich beweist. 

Oben bereits habe ich die Bemerkung fallen lassen, dafs 
die Existenz ausschliefslich immanenter, menschlicher Individuen, 
deren Willensenergie weder bis zur einfachen That, noch deren 
Erkenntniskraft bis zum vom Individualwillen sich auch nur 
ganz wenig loslösenden Denken reicht, in Wirklichkeit kaum 
vorkommen dürfte: theoretisch unmöglich sind sie aber keines- 
falls, wie unsere bildliche Darstellung der tönenden Individuali- 
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tät beweist. Wir müssen sie aber schon deshalb mit zu unseren 
Untersuchungen heranziehen, weil der gewöhnliche Durchschnitts- 
mensch — die »Fabrikware der Natur«, wie Schopenhauer 
nicht gerade sehr schön, aber leider nur zu wahr sagt — als 
tönendes Individuum die immanente Skala jedenfalls nur um 
ein Geringes, meistens nur um einen Ton (durch immerhin ge- 
meinnützige, aber wenig hervorragende Thätigkeit) oder um 
anderthalb Ton (durch Bethätigung des Gattungstriebes) über- 
schreitet. 

Wir wenden uns nunmehr der Heldenindividualität zu, 
deren Umfang also anderthalb Oktaven, nämlich von G bis c 
beträgt. Dabei sehen wir von der Thatsache ab, dafs in der 
Regel ein Held wesentlich mehr Erkenntnis besitzen wird als 
ein Durchschnittsmensch, dafs also auch seiner tönenden Indi- 
vidualität eine Erkenntnisamplitude zukommen wird, welche die- 
jenige der immanenten Individualität in der absteigenden Richtung 
beträchtlich überschreitet. Aber solange der Held als Held 
thätig ist, kommt im wesentlichen nur die Willensrichtung in 
betracht, die ErkEnntnisrichtung nur insoweit, als es der Willens- 
dienst verlangt. Das Tongeschlecht des Helden setzt 
sich somit aus Hypoionisch und Jonisch oder Pla- 
gal- und authentisch Dur zusammen, bei einer Indivi- 
dualitätsamplitude von anderthalb Oktaven. 

Die Individualitätsamplitude des Genies oder des 
Heiligen beträgt die anderthalb Oktaven vom Willenspol (G) 
nach unten gerechnet (also bis C) und setzt sich zusammen 
aus Plagal- und authentisch Moll oder Hypoaeolisch 
und Aeolisch. Diesmal müssen wir aber nun davon absehen, 
dafs zwar nicht der Heilige (im Sinne des Buddhismus und 
Schopenhauers), wohl aber das Genie, auch in seiner Willens- 
energie über die immanente Willensamplitude hinausgehen kann, 
ja sogar oft bedeutend hinausgehen wird. Wir brauchen dies 
aber gegenwärtig um so weniger zu beachten, als das Genie, 
so lange es sich eben als Genie offenbart, rein intuitiv, also 
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erkennend sich verhält, daher keinesfalls die Grenze der imma- 
nenten Willensenergie überschreitet, sondern sie im Gegenteil 
wohl zumeist noch nicht einmal erreichen wird. Da also im 
heiligen Individuum und im Genie nun der Wille umgekehrt 
im Dienste der Erkenntnis steht, so mufs sich die Willensskala 
dem Tongeschlecht der Erkenntnisskala assimilieren, weil erstere 
unter dem Einflufs des Erkenntnispoles steht. 

Hatten wir bei Richard Wagner wie auch bei Beet- 
hoven bereits das rein positiv immanente menschliche Individuum 
nachgewiesen, in Siegfrieds Waldknabenruf und im Indi- 
vidualmotiv des ersten Satzes der IX. Symphonie, so 
finden wir bei diesen beiden gröfsten Meistern auch das voll- 
kammene immanente Individuum musikalisch dargestellt. Bei 
Richard Wagner haben wir es im Motiv des fliegenden 
Holländers (Notenbeispiel ı2). Dieses enthält sogar weiter 
gar keine Töne als den Individualpunkt und die Grenztöne der 
Immanenz (den Willenspol und seine tiefere Oktave), sodafs 
zunächst das Tongeschlecht ganz unentschieden bleibt. Der 
Charakter des Holländermotives ist ein ausgespröchen bejahender: 
schliefst es doch’ sogar wie im Höllentriumphe auf dem Willens- 
pol! Das gerade ist ja aber der Fluch des Holländers, dafs er 
unausgesetzt den Lebenswillen bejahen mufs, und nur alle sieben 
Jahr einen Tag zur Willensverneinung, doch auch nicht bedin- 
gungslos, ihm gewährt ist. — Die selbe Leere weist auch die 
erste Tonfigur in der IX. Symphonie Beethovens auf 
(Notenbeispiel 22). Ich möchte sogar die Behauptung auf- 
stellen, dafs dieses Motiv hier noch gar keine immanente In- 
dividualität darstellt, sondern nur die (leere) Immanenz über- 
haupt, welche nun erst durch ein Individuum auszufüllen ist. 
Dieses Individuum findet sich dann ja auch in der vorhin er- 
wähnten Tonfigur ı5. Die melodische Richtung im Noten- 
beispiel 22 ist negativ, weil ja das Motiv ein willenverneinendes 
ist. — Zwei sehr schöne Motive tönender immanenter Indivi- 
dualität bringt uns Beethoven in seiner »Eroica«-Sym- 
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(Notenbeispiel 23) und ein Hauptmotiv des letzten 
Satzes (Notenbeispiel 24). Ersteres durchläuft die Skala 
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der Immanenz bis an ihre Grenzen in den Tönen des Durdrei- 
klanges. Hierin liegt also keine individuelle Sehnsucht, son- 
dern vielmehr ein Streben nach Gröfse (Terzenschritte und 
gebrochener Dreiklang) ausgedrückt. Wir haben ein Individuum 
vor uns, welches seinen eigenen Gehalt voll und ganz erfafst 
und gleichsam überschauend seine persönliche Kraft und Stärke 
ermifst. Dieses Individuum als solches, also in seiner Immanenz, 
ist vollständig abgeschlossen und mit sich fertig; wenn es, so 
wie in dem vorliegenden Motive, seine ganze Willensenergie 
und die im Willensdienste stehende Erkenntnis zusammenrafft, 
steht es gerüstet und fertig da zum Kampfe mit der Welt und 
zur Eroberung der Welt. Es stellt sich gleichsam dieser Welt 
gegenüber: denn es will nicht in dieser aufgehen, sondern diese 
sich einverleiben. In jedem grofsen und bedeutenden Indivi- 
duum finden wir eine Art Faustischen Strebens, nämlich den 
Makrokosmos durch den Mikrokosmos zu bezwingen. Der Held 
will die Welt mit seinen unerhörten Thaten umfassen; der Ent- 
decker will ihre Grenzen erdumsegelnd ermessen; der Forscher 
will das Geheimnis ihres Werdens auffinden und hofft dadurch 
auch das Rätsel ihres und alles Seins zu lösen; der Denker 
zertrümmert die Täuschung der Aufsenwelt, indem er sie zur 
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Erscheinung und Vorstellung degradiert, und indem er sie in 
Begriffen neu aufbaut; der geniale Künstler schafft sie neu von 
innen heraus; der Heilige endlich begreift die Aufsenwelt in 
ihrer ganzen Nichtigkeit, um sie mit weltüberwindendem Ekel 
von sich zu werfen. Das genannte Motiv ist somit nicht die 
musikalische Darstellung des thätigen Helden. Wir sehen diesen 
nicht diese oder jene That vollbringen: dennoch sehen wir ihn 
aber die Welt erobern. Ich vermag diesmal Moritz Wirth 
nicht beizustimmen, wenn er (in seinem als Broschüre erschie- 
nenen Vortrage »Bismarck, Symphonische Dichtung von 
Beethoven«, Leipzig 1898, Konstantin Wild) behauptet: 
»der erste Satz (der »Eroica«) ist dem Kriegshelden gewidmet«. 
Es ist vielmehr ein Heldenringen überhaupt hier in Tönen dar- 
gestellt; dieses Ringen kann wohl ein kriegerisches sein, mufs 
es aber nicht. Auch wenn Beethoven selbst an Napoleon 
Bonapartes Siegeslaufbahn dabei wirklich gedacht hat, so 
drückt seine Musik doch mehr aus als dieses. Denn unserm 
Heldenmotiv kann kaum ein beschaulicher Charakter abge- 
sprochen werden. Jedenfalls ist es durchaus nicht himmel- 
stürmend, wie denn überhaupt der ganze erste Satz der »Eroica« 
weniger den Kampf selber ausdrückt, als die durch Kampf 
siegende Gröfse. Die Beschaulichkeit schliefst ja nicht ohne 
weiteres auch Unthätigkeit in sich ein: aber hier waltet kein 
blinder, schonungsloser Wille, keine sinnlose und zerstörende 
Gewalt. Der Held hat eben vielmehr vor dem Kampfe seine 
Kraft und Gröfse wohl ermessen; er steht der Welt mit Ruhe 
gegenüber, die er erobern will. Gewifs ist es richtig, wenn 
Moritz Wirth meint, der Name »Heldensymphonie« bestehe 
nicht zu Recht. Er gilt wenigstens nur, wenn der Begriff 
»Held« dabei im allerweitesten Sinne gefafst wird, wenn man 
diesem also ungefähr den selben grofsen Umfang giebt wie 
Heinrich von Stein in seinen dramatischen Szenen »Hel- 
den und Welt«. Mit dem Hauptthema: des letzten Satzes 
der »Eroica« verhält es sich ganz ähnlich. Es ist diesmal 
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ein ungemein glücklicher Gedanke Moritz Wirths, in diesem 
Satze ein »Nationalfest der Heldenfeier« zu sehen! Denn hier 
wird wohl niemand mehr Kampf und Heldenthaten heraushören 
wollen. Und doch sehen wir den Helden wieder vor uns 
stehen in seiner ganzen Gröfse. Aber er ringt nicht mehr nach 
Welteroberung; diese liegt vielmehr hinter ihm, und die be- 
siegte Welt huldigt ihm nun als dem Sieger. Also auch in 
diesem letzten Satze stehen sich Held und Welt gegenüber, doch 
diesmal als Sieger und Besiegte. Die vermittelnde That, durch 
welche diese Eroberung der Welt möglich wurde, wird uns aber 
nicht musikalisch dargestellt, und zwar auch nicht im ersten 
Satze dieser Symphonie! Dort sehen wir vielmehr nur den 
immer weiter vordringenden Helden und die immer weiter vor 
diesem zurückweichende Welt. Die Symphonie »Eroica«s 
preist also nicht die Heldenthaten, sondern den 
Helden! 

Anders verhält es sich mit der V. Symphonie Beetho- 
vens. Hier stellt sich uns der Held nicht vor in seiner nackten 
Kraft und Schöne. Hier ist alles Kampf und schweres, teil- 
weise schmerzliches Ringen. Zwischen Niederlage und Sieg 
wogt es unaufhörlich hin und her, und selbst die kurzen Ruhe- 
pausen geben keinen Frieden, sondern erzeugen nur trübe und 
ängstlich bange Stimmung. Im letzten Satze aber ertönt 
der Siegesjubel, der Preis der erhabenen und befrei- 
enden Heldenthat! Das erste Hauptmotiv des letzten 
Satzes der V. Symphonie Beethovens (Notenbeispiel 
25) stellt direkt den thätigen Helden, den Sieger und Befreier 
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(Mit höherer Oktave und in Dreiklangsharmonien ertönend). 

















(Nur mit höherer Oktave ertönend). 
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durch die That dar. Hier ist aber That im engeren Sinne zu 
verstehen, im Gegensatz zum Werk und auch zum Denken. 
Es ist die That der freien, willenbejahenden Kraft! Diese treibt 
das Individuum aus seiner Immanenz heraus und läfst es so die 
Welt erobern. Daher steht denn auch das betreffende, musi- 
kalische Motiv gänzlich in der Oktave der Willensbejahung und 
Willenstranscendenz. Im ersten Teile durchmifst das Indivi- 
duum seine positive (Willens-/Immanenz, während das erste 
Hauptmotiv der »Eroica« beide Richtungen der immanenten 
Individualität durchschreitet und das Hauptmotiv des letzten 
Satzes ebendaselbst am Anfange die ganze Immanenz desjenigen 
Individuums gleichsam überblickt, welchem im folgenden gehul- 
digt werden soll. Nachdem das Hauptmotiv aus dem letzten 
Satze der V. Symphonie wie zum Anlauf die Immanenz 
seiner Willenskraft geprüft hat, stürmt in seinem zweiten Teile 
der Held kühn zum Kampfe. Den Terzenschritten des ersten 
Teiles folgen im zweiten Teile lange Reihen von Sekunden- 
schritten: die Individualität des Helden strömt aus sich heraus 
und erfüllt gleichsam die Welt mit ihrer wirkenden und be- 
freienden Kraft. Hier ist keine gemessen schöne, sozusagen 
künstlerische Nationalfeier des Helden, sondern brausender und 
jubelnder Schlacht- und Siegestriumphgesang. Auf diese Sym- 
phonie werde ich auch in den folgenden Kapiteln noch mehr- 
fach zurückzukommen haben und sie noch unter anderen Ge- 
sichtspunkten betrachten müssen: vorläufig und für jetzt mögen 
indessen diese wenigen Beispiele genügen. 

Es wird mir nunmehr möglich sein, durch die in den bis- 
herigen Betrachtungen gewonnenen Resultate, aufser dem bereits 
entwickelten und bewiesenen Urgesetze der Intervallik, auch 
noch die anderen metaphysischen Urgesetze der Melodik, näm- 
lich diejenigen der melodischen Richtungen, zu beweisen. Ich 
möchte aber diese Ausführungen nicht abschliefsen, ohne zu 
erwähnen, dafs ich zu der Darstellung des tönenden Individuums 
durch einige geistvolle (nicht publizierte) Beobachtungen des 
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Leipziger Dichters Paul Fleischer angeregt worden bin, 
welche dieser unabhängig von mir angestellt hat. Indessen 
habe ich nur die Intervallumkehrungen der Tonleiter direkt von 
ihm entnommen; diese aber waren schon vorher von dem ver- 
dienstvollen Musikforscher und Musiktheoretiker Riemann 
vorgenommen und — wenn auch in ganz anderem Zusammen- 
hange — veröffentlicht worden. 


Fünftes Kapitel. 


Das erste metaphysische Urgesetz der Melodik 
(erstes melodisches Richtungsgesetz) in Verbindung mit 
dem Urgesetz der Intervallik. — Die Bejahungs- oder 
Werdemotive. 


Nunmehr haben wir die — bei der Erklärung des Orchester- 
vorspieles zum »Rheingold« — gefundenen, verschiedenen 
Arten von Melodien einer ausführlichen Einzeluntersuchung zu 
unterziehen. Wir werden die vier Gesetze der melodischen 
Richtung (die vier ersten metaphysischen Urgesetze der Melo- 
dik) und zwar immer unter gleichzeitiger Beobachtung des 
Intervallgesetzes (fünften metaphysichen Urgesetzes der Melodik) 
einzeln in Anwendung bringen, oder in anderen Worten: die 
vier verschiedenen Arten von Melodien, beziehentlich Mptiven, 
nacheinander näher besprechen und an zahlreichen Beispielen 
deutlich zu machen suchen. 

Zunächst rekapitulieren wir das erste melodische Urgesetz: 

Alle aufsteigende Melodik bedeutet Willensbejahung, Lebens- 
und Thatkraft, Thatenlust, Ringen, Streben und Sehnen im be- 
Jahenden Sinne, dann Verjüngung durch Neuerzeugung; endlich 
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auch Darstellung aller äu/serlich aufsteigenden Bewegung. Wir 
nennen alle Motive mit rein aufsteigender Melodik Bejahungs- 
motive oder auch Werdemotive. 

Es läfst sich leicht vorstellen, dafs Motive oder gar Melo- 
dien mit ausschliefslich aufsteigender oder ausschliefslich ab- 
steigender Melodik in der praktischen Musik verhältnismäfsig 
nur selten vorkommen. Insbesondere kann nur ganz ausnahms- 
weise eine Individualität einzig und allein durch aufsteigende 
(wie auch umgekehrt durch rein absteigende) Melodik darge- 
stellt werden. Wir hatten im Notenbeispiel 25 ein solches 
Exempel: es war das siegreich kämpfende Individuum des 
menschlichen Helden. Indessen kommen derartige Melodien, 
beziehentlich Motive, dennoch auch aufserdem sonst noch vor, 
und zwar ganz besonders in Richard Wagners »Ring des 
Nibelungen«, woraus wir ja bereits drei, für unsere ganze 
Theorie grundlegende Beispiele der ersten Art angeführt und 
genau besprochen haben. Teilweise wird nun allerdings die 
bis in’s feinere Detail gehende, Erklärung solcher Motive nur 
für das vorliegende Kunstwerk gelten (wie es schliefslich in 
allen Kunstwerken ähnlich der Fall sein wird); dennoch wer- 
den unsere Urgesetze immer ihre prinzipielle Geltung im 
höheren Sinne behalten: denn sie wirken ebenso ausnahmslos 
wie die Naturgesetze. 

Als ein nicht-wagnerisches Beispiel eines Motives mit rein 
aufsteigender Melodik führte ich schon Heilings Gesang: »Wenn 
der Kranz verblüht« aus dem szenischen Vorspiel der Oper 
»Hans Heiling« von Marschner an; es handelt sich dabei 
um individuelle Sehnsucht im bejahenden Sinne, um ein hef- 
tiges Begehren. Der Gnome ist in seinem Innern in so hohem 
Mafse von Sehnsucht nach irdischer Liebe zu einem Menschen- 
weibe erfafst, dafs er die betreffenden Textworte dieses Motives, 
welche ja bereits von einem Scheitern dieses Lebensplanes 
sprechen, gleichsam nur noch mechanisch und halb unbewufst, 
geistesabwesend, hersagt. Wir haben hier bereits ein Beispiel 
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für die Fähigkeit der (allerdings hauptsächlich nur der drama- 
tischen, d. h. mit Wort und Geberde innigst verbundenen) Mu- 
sik, nämlich auszudrücken, dafs die Worte eines Darstellers mit 
seinem Fühlen, oder unter Umständen auch mit seinem Denken 
im Widerspruch stehen können — genau wie dies ja im ge- 
wöhnlichen Leben möglich ist und mindestens sehr oft geschieht. 
Da dieses Motiv immer höher einsetzt, so zeigt es nicht nur 
an und für sich, sondern auch in seinen Wiederholungen eine 
aufsteigende Tendenz, ist also im doppelten Sinne Bejahungs- 
motiv. 

Von den Beispielen aus dem »Ring des Nibelungen« 
wollen wir zunächst das Schwertmotiv und die Rheingold- 
fanfare (nach H. v. Wolzogens Benennung) einer genaueren 
Besprechung unterziehen. — Beiden Motiven geht der Quarten- 
schritt von der tiefen Oktave der Dominante nach dem Grund- 
ton voran. Dieser Aufstieg gehört aber diesen Motiven nur in 
dem Sinne organisch an wie dem Holländermotive. Wir 
kennen auch bereits seine Bedeutung: es ist der Ausdruck der 
Bestimmtheit und kann daher ebensowohl den Charakter der 
Thatkraft, als des Entschlusses, als endlich auch des energischen 
Hinweises annehmen. Das erstere ist beim Schwertmotive der 
Fall; hier bedeutet die aufsteigende Quarte einen energischen, 
auf dem Gefühle vollster Thatkraft basierenden Entschlufs. Die 
letztgenannte Bedeutung hat dieser Intervallschritt dagegen in 
der Rheingoldfanfare. Das Leuchten des Goldes im Spiegel- 
glanze des Sonnenlichtes zieht mit unwiderstehlicher, allmäch- 
tiger Gewalt den Blick auf dieses; und die Quarte zeigt uns 
hier an, dafs der Blick einzig nur noch auf das Gold gerichtet 
bleibt, nach dem alles drängt und an dem alles hängt. Trotz 
dieser zweifellos organischen Zugehörigkeit des Quartenaufstieges 
zum Motive in beiden uns hier vorliegenden Fällen, besteht 
doch sowohl im Schwertmotive als auch in der Rheingoldfan- 
fare das Charakteristische jedesmal nur aus dem Reste, und 
dies ist beidemal ein Aufstieg, und zwar in den Tönen des 
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gebrochenen Durdreiklanges. Man hüte sich also wohl, diese 
beiden Motive als Erkenntnismotive zu betrachten und den 
ersten Ton — also die Unterquarte — nur als Auftakt aufzu- 
fassen! Vielmehr besteht also sowohl das Schwertmotiv 
(Notenbeispiel 26) als auch die Rheingoldfanfare (No- 
tenbeispiel 27) aus zwei getrennten Teilen, deren erster 
beidemal der Quartenaufstieg von der Unteroktave der Domi- 
nante nach dem Grundtone ist, und deren zweiter Teil jetzt 
der Gegenstand unserer genaueren Untersuchungen sein soll. 
Beide Motive sind ausgesprochene Fanfarenklänge (wird doch 
das Schwertmotiv schon im gewöhnlichen Menschenleben gar 
vielfach als Festfanfare gebraucht!,. In der Rheingoldfanfare 
bedeuten sie das prächtige Aufleuchten (oder in Moll ver- 
mindert die furchtbare Macht) des Goldes; im Schwertmotive 
dagegen stellen sie 

= SSR energische, zur welt- 
befreienden That drän- 
gende Kraft dar. So 
ist das Schwertmotiv 
eigentlich nur äufser- 
lich das Schwertmo- 
tiv; innerlich (und 
chronologisch übrigens 
auch in Wagners Drama) ist es dagegen das Motiv des Ent- 
schlusses zur freien That und dann das Motiv dieser 
freien That selbst. Weil diese That aber nun aus der starken 
Bejahung des Willens zum Leben entspringt, weil sie ferner 
im Sinne der Welterhaltung vollbracht werden soll, so ist dieses 
Motiv ein Werde- oder Bejahungsmotiv. Weil nun aber diese 
That selbst, oder wenigstens doch Wotans Denken dieser 
That, in diesem Motive ausgesprochen werden soll, und weil 
es sich gleichzeitig dabei um etwas Grofses handelt: so hat 
unser Motiv die ganz unindividuelle Form des gebrochenen 
Dreiklanges. Die Rheingoldfanfare ist gleichfalls nicht-indivi- 
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dueller Ausdruck und wird deshalb auch durch den gebrochenen 
Dreiklang (also ohne Sekundenschritte) musikalisch charakteri- 
siert; gleichzeitig weist dabei die Bedeutung der Terzenschritte 
in kühner Aufeinanderfolge auf die Bedeutung des Goldglanzes 
für die gesamte Welttragödie hin. Wie diese Fanfare sich 
zum Molldreiklange trübt oder auch in noch düstereren Har- 
monien verbleicht, wenn vom Mifsbrauch der Goldesmacht die 
Rede ist, so erklingt auch das Schwertmotiv sofort in Moll, 
als durch Siegmunds Tod die Vollbringung der furchtlos frei- 
esten That vorläufig verhindert wird. Eine anderweitige Ver- 
änderung des Schwertmotives werden wir später noch zu be- 
sprechen haben. — Höchst wesentlich, aber trotzdem bisher 
nur erst wenig, wenn überhaupt schon, hervorgehoben, ist der 
Umstand, dafs der gebrochene Dreiklang im Schwert- 
motive authentisch, dagegen in der Rheingoldfanfare 
plagal auftritt. Zwar spräche dies an und für sich noch 
nicht gegen die Möglichkeit, dafs das Schwert aus dem Nibe- 
lungenhort entstamme; denn wir haben im vorigen Kapitel 
einen eigentümlichen Einblick in den Charakter und in das 
gegenseitige Verhältnis von authentisch und plagal gewonnen; 
wir kennen ihren innigen Zusammenhang. Indessen wird aus 
dem Golde bekanntlich kein Eisen. Ferner aber ist die Rhein- 
goldfanfare in Dur nur die Darstellung des Rheingoldes — ja 
das blofse musikalische Leuchten des Rheingoldes —, während 
der aus ihm mifsbräuchlich geschmiedete Ring und der durch 
diesen wiederum zwangsweise aufgehäufte Nibelungenhort durch 
die selbe Fanfare in Moll oder auch in verminderten Akkorden 
dargestellt werden; das Schwertmotiv als solches steht aber fast 
stets in reinem und glänzendem Dur (und zwar zumeist in C- 
Dur), wie auch die ursprüngliche Rheingoldfanfare! Plagal be- 
deutet eben mehr ein ruhiges, beschauliches (d. h. aber noch 
nicht ohne weiteres auch »denkendes«), als im engeren Sinne 
thätiges Dasein; authentisch drückt aber im Gegenteil Thaten- 
lust, Thatenmut, Streben und Ringen aus (immer hierbei jetzt 
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aufsteigende Melodik vorausgesetzt). Nun ist die Rheingold- 
fanfare eigentlich und ursprünglich der Ausdruck der reinen, 
d. h. objektiven, aesthetischen Freude (speziell hier der Freude 
an dem schönen Glanze des Sonnenlichtes, wie es aus dem von 
ihm beschienenen Golde in der Wasserflut zurückgestrahlt wird). 
Obwohl nun doch allein der Mensch, als das einzig ja auch 
mit tiefster Empfindung und mit höchstem Selbstbewufstsein 
begabte Wesen, diese Freude rein aesthetisch und ohne Egois- 
mus geniefsen kann, so trübt er sie doch bald eben durch 
seinen sich geltend machenden, immer wachsenden Egoismus. 
Er sieht nun das Gold nicht mehr als das an, was es ist, näm- 
lich als das irdische Abbild des himmlischen Lichtes; sondern 
er betrachtet es vielmehr nur subjektiv und macht es zum 
Gegenstande seines Willens. Er vernichtet die reine Freude 
und wandelt sie um zur wilden Gier. Das helle Dur wird ihm 
— dem Menschen — zum Moll: so trägt der Mensch 
allein, wenn auch mehr im blinden und unbewufsten 
Willensdrange, die Schuld (und damit die Tragik, 
musikalisch aber das Moll) in die Welt, durch seine ego- 
istische Loslösung von der einheitlichen Allgemeinheit: »denn 
die Welt ist vollkommen überall, wo der Mensch nicht hin- 
kommt mit seiner Qual.« Dafs aber auf die Schuld unmittel- 
bar auch das Leiden folgt, das erkennt man unter anderem 
schon daraus, dafs die Rheingoldfanfare späterhin öfters in 
verminderten, ja bisweilen sogar in verzerrten und selbst in 
kreischenden Harmonien auftritt. Das eben ist die wunderbare 
Sprache der Musik: sie giebt uns Auskunft über das Wesen 
der Welt, weil sie eben ursprünglich schon jenseits aller Er- 
scheinung steht und noch keine eigentliche Vorstellung ist, 
vielmehr den tönenden Willen für unser Gefühl und unser Ge- 
müt, d. h. also für uns als Wille, zum Ausdruck bringt. 
Hinzugefügt sei diesen Betrachtungen noch die Bemerkung, 
dafs das Schwertniotiv, einmal durch Harmonisierung, das andre 
mal aber durch Anhängung des Quintenaufstieges (am Schlusse 
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des »Rheingold«, wo Wotan gleichsam das Weltenschicksal 
fragt: »wer wird die rettende That einst vollbringen?« — 
Quintenfrage mit erwarteter Antwort), oder auch des Sexten- 
schrittes (in einer später noch näher zu erläuternden Verbin- 
dung, nämlich als Motiv der That, und zwar im »Siegfriede; 
denn der Wälsungensprofs Siegfried ist eben der ersehnte 
Held, der endlich die freie und befreiende That vollbringen 
wird} zum Schwertwartmotive (nach H. v. Wolzogens 
Benennung) wird, oder wenn wir uns deutlicher und nach un- 
seren Untersuchungen auch berechtigter ausdrücken wollen: 
zum Motive des furchtlos freien Helden der That. — 


Sowohl Schwertmotiv als Rheingoldfanfare gehen parallel, sind aber doch 
nicht aus einander hervorgegangen, wie H. v. Wolzogen irrtümlich meint; 
ebenso wie auch das Notungschwert nicht aus dem Nibelungenhorte her- 
stammt, wie aber gleichfalls schon fälschlich angenommen worden ist. Ich 
mufs hier meine Ansicht über die Frage des Schwertaufhebens am Schlusse 
des »Rheingold«, beim ersten Ertönen des Schwertmotives, berühren. Zwar 
gehört dies eigentlich nicht hieher, oder doch wird die Entscheidung dieser 
Frage durch meine Untersuchungen immerhin nur berührt: aber »die Gelegen- 
heit ist günstige und dürfte sich mir voraussichtlich mindestens nicht sobald 
wieder darbieten. Ich bekenne, dafs ich in dieser Angelegenheit innerlich der 
Ansicht Moritz Wirths beitrete; wollte ich aber einen Vermittlungsvorschlag 
zwischen diesem und seinen Gegnern machen, so könnte dies höchstens fol- 
gender sein. — Wenn Notung aus dem Horte herstammte, dann mülste es 
also auch von Nibelungen geschmiedet worden sein; demnach mülste aber 
doch auch Mime, »der weiseste Schmied« und Nibelung, seine Trümmer wieder 
zusammenfügen können, wenn auch ohne die göttliche Wunderkraft, die ja 
aber ohnehin Wotan diesem Schwerte durch seinen Speer wieder genommen 
hatte, als Siegmund fiel; oder aber Mime müfste doch wenigstens ein gleich 
vorzügliches Schwert wie Notung herzustellen vermögen, nur eben wieder 
ohne die göttliche Kraft, die ihm nun nur noch der Held Siegfried selber neu 
verleihen konnte: aber beide Aufgaben kann Mime nicht lösen. Ich halte 
nun folgende Deutung und daraus sich mit Notwendigkeit ergebende Haltung 
Wotans beim ersten Erklingen des Schwertmotives für richtig. Bei den 
Worten: »So grüfs’ ich die Burg! Sicher vor Bang’ und Grau’'n!« (welche 
ahnungsvoll das noch zu besprechende tragische Motiv enthalten) hat 
Wotan einen neuen Weltgedanken plötzlich, wie durch Inspiration, gefafst. Er 
will sich mit den Menschen verbünden und sich, nach ‚Veredelung des Menschen- 
geschlechtes durch sein eigenes, göttliches Blut, mit ihnen verbinden. Der 
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diesem Bunde und dieser Verbindung entsprossene, menschliche Held soll die 
furchtlos freie That für die Götter, denen sie kraft der Weltverträge verwehrt 
ist, vollbringen. Das Schwertmotiv ist nun das Symbol dieser gewollten That, 
nicht aber der schon ausgeführten, wie das Schwert selbst ja nur das Werk- 
zeug für diese That, nicht aber ihr Vollbringer ist. Im Bunde mit den Menschen 
will Wotan gegen seine und aller echten Weltkultur Feinde rüsten. Wenn 
also die Nibelungen — z. B. während Alberichs kurzer Schreckensherrschaft — 
wirklich auch Schwerter geschmiedet haben sollten (wovon indessen der ge- 
schwätzige Mime nicht erzählt, während er doch ausdrücklich hervorhebt, dafs 
sie früher »Schmuck unsern Weibern«e und >niedlichen Niblungentand« ge- 
schmiedet hätten, dafs aber nunmehr Alberich alle Leistungen, und zwar in 
tirannisch gesteigertem Mafse, einzig und allein für sich verlange): so könnte 
sich immerhin im Nibelungenhorte ein Schwert befinden, welches die Riesen, 
weil es nicht von Gold ist, mifsachten und liegen lassen. Wenn aber Wotan 
bei seinem Kriegsgedanken dieses Schwert gerade aufheben wollte, so müfste 
man meinen, dafs er durch diese Arbeit niedrig-geschäftiger Nibelungen zu 
seiner neuen, genialen Weltmachterhaltungsidee inspiriert werde, während es 
doch der erhabene Anblick der im goldenen Lichte der Abendsonne sich 
prächtig spiegelnden Burg Walhall ist, der in dem Gotte plötzlich den grofsen 
Gedanken der freien und befreienden That keimen und sogleich auch reifen 
läfst,. Wo bliebe das Erhabene dieses Augenblickes, wenn Wotan hier das 
Nibelungenschwert aufheben wollte! Wollte er sich vielleicht etwan damit 
schlauer zeigen als die dummen Riesen, welche die Macht und die Kraft des 
Eisens noch verkannten? Nun, Alberich, Mime und auch Loge sind schlau 
und verschlagen: Wotan aber, der böchste der Lichtgötter, ist erhaben und 
weise. Will nun aber der Gott das Schwert aufheben lassen, um dem Zuschauer 
hier die Bedeutung des Schwertmotives von vornherein zu offenbaren, so ist 
dies auf jeden Fall ein ärmlieher Notbehelf, der zudem aus dem einfachen 
Grunde eher das Gegenteil, als eine Erhöhung der künstlerischen Deutlichkeit 
erzielt, weil der Zuschauer dieses Motiv alsdann wirklich mit dem Schwerte 
identifiziert, während es dieses zwar auch darstellen kann, seinem innersten und 
umfassenden Ausdrucke nach dagegen eben der Gedanke der freien und be- 
freienden Heldenthat ist! — Eine andere Frage ist die, wer denn nun aber 
der Schöpfer des Notungschwertes sei. Fricka sagt (»Walküre« II, ı) zu 
ihrem Gemahl: »Du schufst ihm die Not, wie das neidliche Schwert!« Immer- 
hin könnte hier >schaffen«e in dem Sinne von »verschaffen« gebraucht sein; 
wendet ja Richard Wagner in der Sprache seines »Ring des Nibelungen« 
des öfteren das Stammverbum für sein Kompositum an; obwohl es dann in 
unserem Falle nicht >schufst« sondern »schafftest« heifsen müfste. Könnte aber 
nicht der hammergewaltige Donner, der Bruder Wotans, für diesen und in dessen 
Auftrage das Schwert hergestellt und vielleicht mit todbringender Blitzkraft 
versehen haben? — Man unterlasse also das Schwertaufheben an dieser Stelle! 
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Wenn man einst das »Rheingold« in jeder, auch in dekorativer Hinsicht, 
richtig und deutlich zur Aufführung bringen, wenn man vor allem auch 
Moritz Wirths Studien (»Die Entdeckung des Rheingolds aus seinen 
wahren Dekorationen« — Leipzig, 1896, Konstantin Wild) sich wird 
zueigen gemacht und verwertet haben: dann wird das Schwertmotiv schon auch 
bei seinem erstmaligen Ertönen den Hörer und Zuschauer deutlich empfinden 
und fühlen lassen, was sein innerster und tiefster Sinn sagen will! Übrigens 
verhalten sich Wotans Thatgedanke und Notung ähnlich wie 
Wille und Vorstellung. — 


— Wenn ich auch meine diesmaligen Darlegungen im all- 
gemeinen auf melodische Ergebnisse beschränken mufs, so will 
ich doch nicht unterlassen zu bemerken, dafs Richard Wag- 
ner die Harmonisierung eines ursprünglich rein- 
melodischen Motives (und zwar besonders in den ein- 
fachsten Dreiklängen) gern vornimmt, um die Männ- 
lichkeit und die Reife des Heldentums musikalisch 
darzustellen. Wir sehen dies hier am Schwertwartmotive, 
am Siegmundmotive (dem später noch zu besprechenden 
Heroenthema der Wälsungen als erster Teil angehörig) 
und besonders deutlich an Siegfrieds Heroenthema. Dieses 
drückt Siegfrieds Mannhaftigkeit aus, während der nur rein 
melodische Waldknabenruf, der die musikalische Grundlage 
dazu bildet und dessen Melodie nur rhythmisch verändert wird, 
Siegfried im Knabenalter und als heranwachsenden Jüngling 
darstellt. Mann wird Siegfried bei Wagner höchst bezeich- 
nender Weise erst durch seine Vermählung (mit Brünnhilde). 
Brünnhilde wird gleichzeitig durch dieses Ereignis zum Weibe. 
Während nun Siegfrieds Entwickelung zum Manne musikalisch 
also nur durch eine Festigung (eben die Harmonisierung) eines 
Jugendmotives ausgedrückt wird, so bekommt dagegen Brünn- 
hilde als Weib und Gattin ein völlig neues Motiv, ja das erste, 
ihr wirklich eigentümliche Motiv überhaupt (Brünnhildes Lie- 
besmotiv, nach H. v. Wolzogens Benennung, während ich 
dafür lieber den bezeichnenderen Namen Motiv des (Ehe-) 
Weibes in Aufnahme bringen möchte). Während also der 
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Mann durch seine Vermählung sein innerstes Wesen nicht 
ändert, sondern gewissermafsen nur erfüllt und vollendet, wird 
dieses eigenste Wesen bei der Jungfrau erst, indem sie liebend 
aufhört Jungfrau zu sein, deutlich und für sie zur Selbst- 
erkenntnis werdend, geweckt. 

Nach dieser längeren, gewifs aber doch wohl nicht ganz 
uninteressanten Abschweifung kehre ich nun wieder zu meinem 
Thema zurück und erwähne zunächst ein weiteres Motiv auf- 
steigenden Charakters, welches uns indessen erst bei der näheren 
Untersuchung gewisser Webmotive im höchsten Mafse ver- 
ständlich gemacht werden kann. Es stellt die menschliche 
Gattungsidee, wie sie deutlich im Weibe verkörpert erscheint, 
dar (speziell in Richard Wagners »Ring des Nibelungen«) 
personifiziert in Freia, der jungfräulichen Göttin der ewigen Jugend 
(nämlich der ewigen Verjüngung, wie dies ja auch in den gol- 
denen Äpfeln Freias symbolisiert wird, deren .regelmäfsiger, 
ja täglicher Genufs die Asen immer wieder auf's neue verjüngt). 
Ich nenne es das Motiv der ewigen Jugend oder der 
menschlichen Idee (H. v. Wolzogens Freiamotiv im 
Notenbeispiel 28). Es darf dieses Motiv ja nicht verwechselt 

werden mit dem Welt- 

2 (e) erbschaftsthema 
Siegfrieds; welches 

. | vielmehr das Motiv 
des ewig-Jungen ist. 

Wir finden am Anfange unseres Motives stufenweise, ja sogar 
chromatische, melodischeFortschreitung, darauf jedochschrittweise 
und zum Schlusse selbst sprungweise. Das Individuum erzeugt 
im anderen Individuum gegengeschlechtlicher Art scheinbar ganz 
individuelle (Halb- und Ganztonschritte), in Wirklichkeit jedoch 
einzig die Erhaltung der Gattung (folgende, nicht-individuelle 
drei Terzenschritte, nebst einem Quartenschritte) ermöglichende 
und befördernde Liebessehnsucht. Wir haben somit in diesem 
Motive aus der Musik Richard Wagners eine musikalische 
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Bestätigung der Schopenhauerschen »Metaphysik der 
Geschlechtsliebe«, und zwar eine zarte und versöhnliche 
Bestätigung dieser genialen philosophischen Lehre (indessen 
werden wir weiterhin noch eine bei weitem schlagendere und 
wohl kaum zu widerlegende finden!). — Als Siegfried (»Sieg- 
fried« III, 3) auf der Höhe des Brünnhildensteines ankommt 
und »selige Öde« ihn »wonnig« umgiebt, spielt dieses Motiv mit 
Recht in dem prachtvollen, grofsen Unisono der Violinen eine 
hervorragende Rolle: das jugendliche und jungfräuliche Weib, 
das schlafend unter der Waffendecke im Schatten der Tanne 
ruht, Brünnhilde, ist es ja, die den jungen Helden unbewufst 
und mit magischer Gewalt in ihre Sphäre zieht. In den beiden, 
weiter unten noch zu besprechenden, kleinen, aber herrlichen 
Orchestersymphonien des Webens (in Loges Erzählung im 
»Rheingold«, 2 und im »Waldweben«, im »Siegfried« 
II, 2) schwebt dieses Motiv, das eine mal sogar in zarten Solo- 
violinen, sich kontrapunktisch leise mit sich selbst vermischend, 
über dem Ganzen: so thront die menschliche Idee und Gattung 
über allen anderen Ideen des Willens und der Gattungen der Natur, 
aus denen erstere sich im Laufe unabsehbarer Zeitläufte selbst 
erst entwickelt hat, und so schwebt auch andererseits die 
menschlicheldee ewig über den vergänglichen mensch- 
lichen Generationen und menschlichen Individuen! 
Geheimnisvoll aufsteigende Bafsmelodie — und zwar in ein- 
facher diatonischer Skala — finden wir öfters in dem Rätsel- 
spiele des Wanderers Wotan mit dem Zwerg Mime (»Sieg- 
fried« I, 2), und zwar jedesmal als orchestrale Einleitung zu 
einer Rätselfrage des einen der beiden. Ich beziehe diese 
motivisch auftretende, musikalische Figur auf Wotan, dessen 
Überlegenheit und Macht allmählich in einer Mime vernichten- 
den Stärke aus dem anfänglichen Inkognito und der tiefen 
Zurückhaltung des Gottes, ersteres lüftend, hervortreten. Bei 
dieser Deutung ist das aufsteigende, oder eigentlich mehr auf- 
schleichende, Melos wohl gerechtfertigt, durch welches eben 
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dargestellt wird, wie Wotan sein Bestreben, Mime auszukund- 
schaften und schliefslich in eigener Schlinge zu fangen, mit 
immer deutlicher werdendem Erfolge erreicht. — 

Einen ebenso aufserordentlichen wie prächtigen Beitrag zur 
Charakterisierung der melodisch aufsteigenden Musik hat Moritz 
Wirth (in dem schon mehrfach erwähnten Rheingoldbuche) 
durch die Entdeckung des Motives des Fernblickes (Noten- 
beispiel 29) geliefert. Es tritt am Anfange der zweiten Szene 
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des »Rheingold« auf, als bei allmählicher Verdunstung des 
Himmelsnebels nach und nach immer mehr und immer weiter 
dem Blick sich eine unabsehbare Höhenlandschaft (mit der Burg 
Walhall auf der einen Seite des fernen, tiefen Hintergrundes) 
eröffnet. Bisher war diese Stelle der Partitur völlig übersehen, 
jedenfalls aber nicht ausdrücklich beachtet worden. Es wird 
wohl gar zu einfach und nichtssagend sich ausgenommen haben, 
diese Reihe von aufsteigenden Harmonien des A-Moll-Drei- 
klangs: bei Richard Wagner ist aber kein Ton über- 
flüssig; folglich hat ein jeder auch seine ganz be- 
stimmte Bedeutung. Liegt aber in der Erweiterung des 
Gesichtskreises (das Wort rein wörtlich genommen!) nicht auch 
eine Bejahung des Willens ausgedrückt, ein halb unbewufstes 
Erkennenwollen der Ferne, damit sie erkannt auch dem Willen 
erreichbar sei, d.h. also in Besitz genommen werden könne? 
Das Auge sucht das sich ihm Vorstellende zu erfassen und in 
sich aufzunehmen. Ich kann hier leider nicht bei der unver- 
gleichlichen Art verweilen, in der Moritz Wirth diesen Vorgang, 
immer an der Hand der Orchesterpartitur, schildert; er liefert 
mir aber einen höchst schätzenswerten Beitrag zu meinem Ge- 
danken, die Musik als tönende Weltidee aufzufassen und dem- 
gemäfs bis in’s einzelne zu erklären. Es ist nicht sowohl die 
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landschaftliche Szenerie, welche diese Musik hier darstellt, als 
vielmehr der Vorgang im Menschen, durch welchen dieser all- 
mählich zu immer deutlicherem und immer weiter greifendem 
Erkennen dieser Szenerie, dieser Landschaft gelangt. Liegt 
hier ein verlangender Wille zu Tage, so mischt sich in diesen 
Willen intensiv-individuelles Sehnen an einer, gleichfalls von 
‚Wirth zur Vergleichung herangezogenen Stelle aus dem dritten 
Aufzuge von »Tristan und Isolde«, in dem Motiv der 
Meeresöde (Notenbeispiel 30). Hier tritt aber das unend- 





liche Meer dem menschlichen Auge (z. B. des ausspähenden 
Hirten) nicht entgegen, sondern das Auge dfingt vielmehr mit 
äufserster Anstrengung über die öde Fläche hin, darin einen 
Punkt (das erwartete Schiff nämlich) suchend.. Während im 
Motive des Fernblickes die Melodie als gebrochener Dreiklang 
die Höhe erreicht, finden sich im Motiv der Meeresöde auch 
melodische Sekundenschritte, eben weil dort das wollende In- 
dividuum mehr zurück-, hier aber mehr hervortritt; weil dort 
die Ferne gleichsam dem Beschauerauge entgegenkommt, hier 
dagegen der Mensch mit spähender Gier in die Landschaft 
hineindringen möchte. Und geben nicht ferner die vollen und 
reinen Dreiklangsharmonien (nur noch leicht in den Nebel des 
Mollgeschlechtes gehüllt) im Fernblickmotiv das musikalische 
Bild einer farbenprächtigen, heiteren, nur eben noch nicht völlig 
deutlichen Landschaft, deren scheinbare Unendlichkeit dem Be- 
schauer wohlig die Brust erweitert; während die harmonisch 
höchst unbefriedigende, an Tritonusklängen reiche, Zwei- 
stimmigkeit des Motives der Meeresöde eine treffliche Dar- 
stellung des unbelebten, öden Meeres bei trübem Himmel 
und schwachem Winde ist, dessen Anblick des Menschen 
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Brust eher beängstigt als befreit und ihn in eine höchst un- 
lustige, trauervoll-melancholische Stimmung versetzt? Eine 
ähnliche Öde hört der verständnisvolle Hörer im »Parsifal«, 
und zwar im Vorspiel zum III. Aufzuge, bei der orchestralen 
Darstellung von Parsifals mehrjähriger, trauriger Irrfahrt 
ertönen. Auch hier finden sich ähnliche Akkordaufstiege 
in trüben Harmonien (meistens in verminderten Septimen- 
akkorden) und zwar geradezu in trostloser Folge, während sich 
der Tritonus wenigstens melodisch häufiger bemerkbar macht: 
spiegelt dies alles nicht die Seelenstimmung des gramvoll 
büfsenden Parsifal wieder, der durch unabsehbare Länder ödester 
Wildnis planlos streift? Sehen wir ihn nicht deutlich bei jeder 
Waldblöfse die Hand vor die Augen legen, um Ausschau zu 
halten nach dem nun schon so lange vergebens gesuchten Weg 
zum Gral, den ihn Kundrys Fluch zu finden verwehrt? — Es 
ist wohl überflüsSig, dieses Beispiel noch ausdrücklich in Noten 
anzuführen! — 

Wir weilen noch einen Augenblick bei den Motiven der 
Göttermacht und der Götternot (ersteres Notenbei- 
spiel 31, letzteres Notenbeispiel 32). Das Motiv der Götter- 
macht erinnert melodisch in seinem Anfange sehr deutlich an 





die Grundmotive des Werdens, beziehentlich an deren mehr 
‚erstarrte Formen der Erda- und Nornenmotive, und ist deshalb 
auch aufsteigend: Wotan hält die ganze Welt in seiner Macht 
und umfafst die gesamte Weltordnung. Der dann diatonisch 
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werdende weitere Aufstieg weist dagegen mehr auf Wotans 
starke und gewaltige Individualität hin (eine Heldenindividualität 
mit nach oben über die Verjüngungsgrenze hinaus gehender, 
also hervorragender und weit transcendenter Melodik).. Das 
zweite Motiv beginnt wie das erste, jedoch in Moll, während 
jenes in stolzem Dur erklang. Sodann aber wendet es sich zu 
einem kurzen, aber sehr bedeutungsvollen Erkenntnismotive, 
mit sehr tiefem (vernichtungdrohenden) Abstiege (32b). Es 
endet mit dem Motive des göttlichen Unmutes (32c nach 
H. v. Wolzogens Benennung), welch letzteres wir als ein 
zwiefaches Vergehmotiv noch weiter unten zu behandeln haben 
werden. Allerdings ist ja der Unmut die Quelle der Entsagung 
und meistens die dieser oder gar auch der Verzweiflung vor- 
angehende Gemütsstimmung. Auf Verträgen allein beruht die 
Weltmacht Wotans und der Götter; Verträge aher hemmen 
die Willensfreiheit und erzeugen so die Not und Mifsvergnügt- 
heit. Deshalb steht der Anfang des Motives der Götternot 
eben in Moll, und deshalb antwortet ihm am Ende das Unmuts- 
motiv, als doppeltes Vergeh-, beziehentlich Entsagungsmotiv. — 


Sechstes Kapitel. 


Das zweite metaphysische Urgesetz der Melodik 
(zweites melodisches Richtungsgesetz), in Verbindung mit 
dem Urgesetz der Intervallik. — Die Verneinungs- oder 

Vergehmotive. 


Wir rekapitulieren zunächst das zweite, durch Umkehrung 
des ersten gefundene, melodische Urgesetz: 

Alle absteigende Melodik bedeutet Wilensverneinung, Unmut, 
Entsagung, Verzweiflung, Drängen und Sehnen im verneinenden 
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Sinne, Vergehen, Tod, dann Aufgehen des Individuums im an- 
deren Individuum oder im Nirvana; endlich auch Darstellung 
aller äu/serlich absteigenden Bewegung. Wir nennen alle Mo- 
tive mit rein absteigender Melodik Verneinungs- oder Vergeh- 
moltive. — 

Um eine Verbindung zwischen dem vorigen und unserem 
soeben begonnenen Kapitel herzustellen, betrachten wir jetzt 
die Sehnsuchtsmotive, welche eigentlich zum Teil schon 
im vorhergehenden Abschnitt hätten besprochen werden 
müssen. Dabei verstehen wir aber hier nur Sehnsuchtsmotive 
im engeren Sinne, da wir sonst auch noch bei den Web- 
motiven, wie endlich auch bei den Lebmotiven, darauf zurück- 
kommen müfsten, ja da in einer gewissen Bedeutung die ge- 
samte Musik nichts als Sehnsucht ist, worauf schon hingewiesen 
wurde. 

Sehnsucht im allgemeinen, zumal aber menschliche Sehn- 
sucht im besonderen, ist immer ein bewulstes oder ein unbe- 
wufstes Streben, die Grenzen des Individuums zu erreichen oder 
gar zu über-, beziehentlich zu unterschreiten. Und hieran ändert 
der Umstand nichts, dafs — wie wir wissen — gerade das 
individuelle Sehnen durch die Grofsen oder Kleinen Sekunden- 
schritte musikalisch ausgedrückt wird. Das willenbejahende 
Sehnen, also Wunsch, Verlangen, Begehren, alles dies 
wiederum im eigentlichen Sinne verstanden, ist der Versuch, 
über das Individuum in starker Willensbejahung hinauszugehen; 
daher finden wir hierbei rein aufsteigende Melodik. Dieser 
Versuch mufs solange ein wahnvoller bleiben, als dabei das 
Individuum selbst, und zwar ausschliefslich als solches, in. be- 
tracht kommt. Das Individuum als Individuum kann eben nicht 
aus sich heraus: das braucht wohl kaum erst noch bewiesen 
zu werden. Deshalb befriedigt auch kein Wunsch, auch nicht 
nach seiner Erfüllung. Denn er erzeugt im Gegenteil sofort 
neue Wünsche, somit aber neue Unruhe und neue Sorgen 
(vgl. Schopenhauer). Jeder erfüllte Wunsch entpuppt sich 
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immer als eine gröfsere oder geringere Täuschung, die neuen 
Wünsche werden sich nach ihrer Erfüllung also auch als 
Täuschungen erweisen. Und dies dauert so lange, als sich das 
Individuum im Zustande der Bejahung des Willens zum Leben 
befindet. Die willenverneinende Sehnsucht ist dagegen, 
als Entsagung, der Versuch, unter die Individualitätsgrenze 
hinunterzutauchen: daher finden wir hier durchaus absteigende 
Melodik. Als Versuch des Aufgehens des einen Individuums 
im anderen (in der Liebe oder auch in der reinsten Freund- 
schaft) gelingt dies noch immer nicht vollkommen, da indivi- 
duelle Liebe (worunter im weitesten Sinne auch die Liebe zu 
einem andersgeschlechtlichen Individuum, gewissermafsen um 
die eigene Individualität zu ergänzen und zu vervollkommnen, 
gehört, da dieses Bestreben doch immerhin wenigstens in ge- 
wisser Hinsicht auch noch ein egoistisches genannt werden mufs) 
eben noch kein Aufgeben des Egoismus, welcher mit dem In- 
dividualismus wesentlich identisch ist, bedeutet. Und die 
Freundschaft, selbst im höchsten und edelsten Sinne, ist doch 
zumeist nur Gemeinschaft geistiger, ethischer oder auch prak- 
tischer Interessen und äufsert sich hauptsächlich in deren 
direkter oder indirekter Förderung. Indessen können sowohl 
die Liebe als auch die Freundschaft, sei es nun als Mitleid 
oder als Weltvergessen, beziehentlich auch als Welterfassen, 
sehr wohl zu einer gewissen Desindividualisierung, nämlich 
durch die Weltüberwindung, führen. Auch kann das Auf- 
gehen des Individuums im »Ding an sich« gelingen, sei es im 
Selbstvergessen (Resignation) oder in Selbstvernichtung 
(Tod), worunter aber im letzteren Falle der Selbstmord nicht 
ohne weiteres und unbedingt mit einbegriffen werden darf. 
Die Entsagung allein kann zur wahren Befreiung, zur Erlösung 
führen (vgl. die buddhistischen Lehren, sowie diejenigen des 
ursprünglichen, noch nicht zur Kirche und zum Dogmatismus 
erstarrten Christentums: beide verlangen Abkehr von der Welt 
und von der Weltlichkeit); und dies allein vermag uns vom 
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Weltenwahne, damit aber gleichzeitig auch vom Weltenleide, 
zu befreien!') 

Die Verneinungs- oder Vergehmotive stellen denn 
also auch demgemäfs entweder wirkliche Vernichtung, 
oder aber Entsagung dar — sei es nun freiwillige, d.h. 
leidenlösende und damit erlösende, oder sei es auf- 
gezwungene und damit leidenschaffende. — 

Hinsichtlich der Vernichtungsmotive im eigentlichen, 
engeren Sinne, welche erklärlicherweise in der praktischen 
Musik ebenso selten zu finden sind wie die reinen Bejahungs- 
oder Werdemotive, werde ich mich im allgemeinen wieder auf 
Richard Wagners »Ring des Nibelungen« beschränken 
müssen. Betrachten wir daselbst zunächst das Motiv der 
Götterdämmerung in seiner doppelten Form (Noten- 
beispiele 33 und 34). Unter »Götterdämmerung« versteht 





Wagner den Untergang der ganzen, fluchbeladenen Civilisation 
und sämtlicher schuldiger Geschlechter in dieser Welt. Das 
zweite Motiv der Götterdämmerung erscheint uns als eine di- 
rekte Umkehrung des Erdamotives, oder auch, insofern man von 
dem verschiedenartigen Rhythmus absieht, des Motives des 
unorganischen Werdens. Erda, deren Motiv ich, als einfache 
Erstarrung eben dieses organischen Werdemotives, nicht aus- 
drücklich mit aufgeführt habe, repraesentiert gewissermafsen die 


") Beispiele hierzu vgl. im vierten Kapitel, unter Sekundenschritt. 
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alte Weltordnung, um deren Erhaltung sie einzig besorgt ist, 
ja die sie einzig versteht, vergessend, dafs alle Erscheinung 
ein fortdauerndes Werden, somit eine Entwicklung ist, dafs 
jeder Stillstand mit Notwendigkeit einen Rückschritt, das heifst 
also ein Vergehen bedeutet. Wir können das zweite Götter- 
dämmerungsmotiv somit als den musikalischen Ausdruck des 
Unterganges der alten Weltordnung ansehen (da ja ein Unter- 
gang des gesamten unorganischen Werdens, also des ganzen 
Planeten, garnicht stattfindet). Dieser Untergang wird bereits 
besiegelt durch Erdas ewiges Versinken und durch das Zer- 
spellen des Weltvertragsspeeres an Siegfrieds Schwert (»Sieg- 
fried« III, ı und 2), wo denn auch das Motiv dafür auftritt. 
Die unorganische Welt selbst, das Fundament der organischen, 
wird durch den Weltbrand und die Götterdämmerung zwar 
erschüttert, aber nicht vernichtet. Das erste Motiv der Götter- 
dämmerung hingegen ist ziemlich genau die Umkehrung der 
Motive des organischen Werdens, welche, wie wir noch wissen, 
die Entwicklung des pflanzlichen und tierischen (sowie auch des 
menschlichen im animalischen Sinne) Lebens musikalisch dar- 
stellen. Demnach ist das erste Götterdämmerungsmotiv der 
Ausdruck des Unterganges der organischen Welt (welcher ja 
auch schon in höherem Grade stattfindet). Übrigens steht das 
erste Motiv der Götterdämmerung rhythmisch gleichsam zwi- 
schen dem Rhythmus des anorganischen und dem des orga- 
nischen Lebens, wovon sich jeder leicht durch einen Blick auf 
die betreffenden Notenbeispiele überzeugen kann. — 

Sehr nahe verwandt mit den zuletzt besprochenen Motiven 
ist das Motiv der Schlafversenkung (Notenbeispiel 35), 
welches übrigens ebenfalls in verschiedener Gestalt auftritt (ich 
bringe hier die längere zum Abdruck). Wenn es sich bei 
Brünnhildes Schlafversenkung durch Wotan auch nur um ein 
Vergehen des Bewufstseins handelt, so mufs doch darauf hin- 
gewiesen werden, dafs Bewufstsein und Leben imgrunde völlig 
identisch sind (denn ein Dasein ohne Bewufstsein ist kein Leben 
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im engeren Sinne, sondern vielmehr nur ein Weben). Die hier 
auftretende, ganz und gar chromatische, absteigende Melodik 
stellt das (wenn auch nicht definitive) Vergehen des Individuums 
(Brünnhildes) dar. Die wunderbaren, ganz unvergleichlichen 





| | 
Ss ebene a a u wi 
vn er: —heeh 
m: 
| 





(und nur bei Wagner selbst, als Verklärungsmusik Titurels im 
»Parsifal«e, noch einmal ähnlich erklingenden) Harmonien 
können unserem Gemüte den erlösenden Trost, wenn auch nicht 
unserer Vernunft die unabweisliche Erkenntnis geben, dafs mit 
dem (Gehirn-)Bewufstsein im irdisch-menschlichen Sinne des 
Wortes zwar das individuelle, relative Dasein als Erscheinung 
und .Vorstellung in Zeit, Raum und Kausalität, nicht aber das 
Sein überhaupt, das transcendentale Sein, aufhört: denn solche 
ungeheure, wahrhaft überirdische und jenseitig transcendentale 
Harmonien können doch unmöglich die musikalische Darstellung 
des absoluten Nichts sein! Sie sind vielmehr eine unendlich 
trostreiche, eben zwar nur für das Gemüt (und auch durchaus 
nicht für jedes, sondern nur für ein künstlerisch-empfängliches 
Gemüt) verständliche Botschaft aus dem sonst für uns 
ganz unbegreiflichen und unfafsbaren Jenseits der 
sichtbaren Welt, uns zwar nicht enthüllend, wie jenes 
Jenseits ist, wohl aber, da/s es ist! — 

Ich wende mich nunmehr zu den Entsagungsmotiven. 
Dabei fasse ich indessen den Begriff Entsagung sehr weit und 
zähle schon jedes Hingeben hierzu. Wenn man mir darin auf- 
merksam folgt, so brauche ich nur z. B. an Webers »Eury- 
anthe« oder an Wagners »Lohengrin« zu erinnern, oder 
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genauer an die weiblichen Haupthelden dieser Dramen, an 
Euryanthe und Elsa, um im Gedächtnisse meiner musikalischen 
Leser sofort eine ganze Reihe von absteigenden Melodien an- 
klingen zu lassen, welche insgesamt der Ausdruck holdester 
Hingebung und unschuldvollster Entsagung sind. Schon die 
einfache Weise bei Euryanthes erstem Auftreten (As-Dur) ist 
ein vortreffliches Beispiel für diese Motivart. Die Musik zu 
beiden Werken ist übrigens — namentlich in den weiblichen 
Partien — von nicht zu verkennender, seelischer Verwandtschaft, 
während in der Handlung beider Dramen sich nur das Äufser- 
liche, die Intrigue, insbesondere die Intrigue der Episode, 
ähnelt. Ist »Lohengrin« wohl mit einer herrlich strahlenden 
Blüte zu vergleichen, so ist »Euryanthe« die wunderbar ge- 
formte, nur leise duftende Knospe dazu’. Da ich nichts 
Wesentliches dazu zu sagen wüfste und den Charakter der Ent- 
sagungsmotive lieber an den prägnanteren, weil einfacheren 
und ursprünglicheren Beispielen aus dem »Ring des Nibe- 
lungen« darlegen möchte, so verweise ich den Leser inbetreff 
der beiden vorgenannten Werke auf die Klavierauszüge; das 
Studium wird sich hierbei ebenso lohnend als höchst genufs- 
reich erweisen! — 

Aus den Wagnerschen Beispielen von Entsagungsmotiven 
werde ich zunächst die der erzwungenen und unfreiwilligen 
Entsagung herausgreifen und besprechen. Eine unfreiwillige 
Entsagung wäre z. B. auch schon eine Ermordung oder sonstige 
Tötung, wofür aber, als durchaus von aufsen kommend und 
für den Betroffenen nicht innerlich motiviert, es allerdings kein 


!) Allerdings wirkt die, von den Bühnen wegen psychologischer Mängel 
in Charakter und Handlungen des Helden Adolar, sowie wegen verschiedener 
grober Verstöfse gegen die dramatische Wahrheit und Wahrscheinlichkeit zu 
gern gemiedene Oper »Euryanthe« nur bei einer ganz vorzüglichen und 
höchst verständnisvollen Aufführung, welche die zahllosen, teilweise überaus 
ergreifenden, aber auch unendlich zarten Schönheiten der Partitur alle zu 
künstlerischer Deutlichkeit bringt (wie z. B. unter Felix Mottl in Karlsruhe). 
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musikalisches Motiv (wenn auch sehr wohl eine musikdrama- 
tische, mehr oder weniger tonmalerische, oder richtiger hand- 
lung-tönende Darstellung) geben kann. Es kann sich somit 
also nur um unfreiwillige Entsagung nicht des Lebens selbst, 
sondern nur der Lebensfreiheit handeln, das heifst aber um 
eine gewaltsame Hemmung oder Beschränkung des Willens. 
Eine jede Unfreiheit in der vorgestellten Erscheinungswelt ent- 
steht aber schliefslich daraus, dafs in ihr Gesetze und Verträge 
notwendig werden, welche der Gesamtheit aller oder vieler 
menschlicher Individuen zwar zum Segen und Vorteil, dem ein- 
zelnen Individuum hingegen zumeist zur Plage und zum Nach- 
teil werden, ja welche für das geniale Individuum geradezu ein 
Fluch sind und die Tragik alles Genialen auf Erden hervor- 
rufen. Erkennen wir nun in Richard Wagners Gotte Wotan 
die Verkörperung des ursprünglichens Willens (das althoch- 
deutsche Wort »wuotan« bedeutet »wüten«), so sehen wir auch 
schon am Beginne der Welttragödie seine Freiheit durch die 
notwendig werdenden Weltverträge eingeschränkt, obwohl ge- 
rade diese erst ihm die Weltherrschaft verleihen. Schon der 
Urvertrag der Ehe ist im weitesten Sinne eine Fesselung, ein 
Zwang — allerdings ein notwendiger, wie sie ja auch die 
Grundlage des gleichfalls auf Verträgen und Gesetzen be- 
ruhenden Staates geworden ist. Die Ehe verhindert die Aus- 
übung der freien Liebe und bindet das Individuum durch die 
Gattin an die Gattung. — So sehen wir nun, dafs das Motiv 
der Weltverträge oder das Vertragsmotiv xat’ &5oynv 
(Notenbeispiel 36) aus nichts als aus einem diatonischen 
Bafsabstiege, oft im Unisono durch mehre Oktaven schreitend, 
besteht. Das Götterdämmerungsmotiv, zumal das zweite, be- 
wegte sich — als musikalische Darstellung des Unterganges 
der Gesamtheit — mehr in den (mittleren) Intervallen der natür- 
lichen Tonreihe. Das Weltvertragsmotiv aber konnte und 
durfte diatonisch sein, weil es sich dabei ja um eine individuelle 
Einschränkung handelt, zunächst zwar nur Wotans, durch diesen 
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aber indirekt aller lebenden Individuen: denn alle waren dem 
verträge-schützenden Welteschenspeere Wotans unterthan, und 
empfanden mit dem Gotte unmittelbar den Zwang, wenn auch 
nicht in gleich hohem und gleich schmerzlichem Mafse. Aus 
dem Motive der Weltverträge entwickelt sich in Richard 
Wagners Kunstwerk das Motiv des Bauvertrages mit 





den Riesen (nach H. v. Wolzogens Benennung), das schein- 
bar ein Webmotiv, in Wahrheit jedoch aus einem aufsteigenden 
und einem absteigenden Motive (Vertragsmotive) zusammen- 
gesetzt ist. Nämlich, weil er den Willen zum Leben bejaht 
und sogar Grofses — nämlich den Walhallbau und durch diesen 
die Weltherrschaft (Aufstieg in Terzenschritten) will, so sinnt 
Wotan auf Verteidigung seiner Macht und schliefst eben den 
Bauvertrag mit den Riesen (Abstieg des Vertragsmotives), — 
Das Hauptvertragsmotiv beginnt übrigens, wie H. v. Wolzogen 
ebenso richtig als fein bemerkt, mit dem Fron (Seufzer)-Motive. 
Das Ehemotiv (Notenbeispiel 37), im weitesten Sinne das 
Motiv des Haus- und Gastrechtes, besteht aus zwei kurzen 
Vertragsmotiven, von denen das erste den gebrochenen Kleinen 
Septimenakkord enthält, in absteigender Richtung, das andere 
dagegen einen diatonischen Abstieg in Moll, von der Quinte 
bis zum Grundton, sodafs das Motiv im ganzen den Umfang 
der authentischen Oktave umfafst. Das erste Motiv bezieht sich 
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dabei mehr auf das Gastrecht, auf die Wirksamkeit des Hauses 
nach aufsen (wie schon aus seiner grofsen Ähnlichkeit mit dem 
folgenden Motiv des Sühnerechtes — Notenbeispiel 38 — 
hervorgeht). Der zweite Teil des Ehemotives scheint dagegen 
mehr auf das innere Wesen der Ehe, nicht mehr auf deren 
rechtlich-äufserlichen Schutz, sondern auf deren ethisch-mora- 
lische Unverletzlichkeit und Heiligkeit hinzuweisen, woraus sich 
sofort der Abstieg in individuellen Intervallen erklärt. Höchst 
charakteristisch ist es übrigens, dafs das ganze Ehemotiv in 
Moll steht. — Wir erwähnen nunmehr noch das Motiv des 
Sühnerechtes, welches (nach Albert Heintz’ vortrefflicher 
Analyse der Nibelungenmusik; Berlin 1894) nicht nur vom Haupt- 
vertragsmotive herstammt, sondern auch der eigentliche Vater des‘ 
Gastrechtmotives (wenigstens dessen ersten Teiles) ist, obwohl 
dieses in der Tetralogie früher als jenes auftritt, nämlich das 
Ehemotiv bereits in der »Walküre«, dagegen das Motiv des 
Sühnerechtes erst in der »Götterdämmerung«. Bezüglich 
der melodischen Terzenschritte hierbei denke man an das, was 
über diese Intervalle und ihre Aufeinanderfolge in dem Kapitel 
der Intervallenlehre gesagt worden ist: Gastrecht und Sühne- 
recht (Blutrache) galten bei den alten germanischen Völkern 
als grofs, erhaben und heilig. — 

Nunmehr wenden wir uns zu den Entsagungsmotiven 
im eigentlichen Sinne. Es sind dies die Motive der frei- 
willigen, bewufsten, mindestens aber der aktiven Entsagung 
(wobei unter »aktiv« zu verstehen ist, dafs der Entsagende 
selbst die Entsagung herbeiführt, nicht ein anderer). In Wog- 
lindes Entsagungsmelodie, in der ersten Szene des »Rhein- 
gold«, zu den Worten: »Nur wer der Minne Macht versagt, 
nur wer der Liebe Lust verjagt«, treten besonders zwei For- 
men des Entsagungsmotives (Notenbeispiele 39 und 40) 
auf. Wir sehen von den einleitenden Tönen der Unterquarte, 
vom Grundtone aus gerechnet, — »nur wer der« — beidemal 
ab (den Grund hierzu haben wir bereits in der Intervallenlehre, 
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bei der Besprechung der aufsteigenden Quarten-, wie auch der 
aufsteigenden Sextenschritte erörtert), da ja sonst diese Motive 
zu Webmotiven werden müfsten, wenn man jenen Sexten- 
vorschlag als im engeren Sinne organisch zu ihnen gehörig 
betrachten wollte. Ebenso 
sehen wir beidemal von dem 39 Zu 
angehängten kurzen Schlufs- 
aufstieg um einen halben, 
beziehentlich um einen gan- DL.) ISERNEWENFBEREDENER 
zen Ton ab, welche diese 
Melodien, zu welchen sie 
allerdings höchst wesentlich gehören, wieder zu Erkenntnis- 
motiven machen. Wir halten uns vielmehr gegenwärtig an 
die melodischen Abstiege, als den eigentlichen musikali- 
schen Ausdruck der Entsagung. Die erste Form dieses 
Abstieges ist wiederum eine Umkehrung des Erdamotives und 
somit dem Götterdämmerungsmotive ideell verwandt; nur tritt 
es zumeist einstimmig auf, während Erdas Motiv sich fast regel- 
mäfsig zweistimmig hören läfst. In der that verneint man ja 
die natürliche Weltordnung (und damit für seine Individualität 
aber die Welt selbst), wenn man der Liebe und dadurch seinem 
Anteile an der Erhaltung der Gattung — also der Idee — 
entsagt. — Während diese Form des Entsagungsmotives nun 
in Moll steht, erklingt die zweite Form in Dur und hat über- 
haupt einen viel milderen Ausdruck als die erste. Die erste 
enthält am Schlusse den Quartenabstieg, der in Verbindung 
mit dem folgenden Aufstieg um einen halben Ton bereits ein 
Motiv tieferer (Quarte) und auch schmerzlicherer (kleinster Auf- 
stieg) Erkenntnis ist, wie wir noch sehen werden. Das Er- 
kenntnismotiv des zweiten Entsagungsmotives hat am Schlusse 
nur den Terzenschritt (im ganzen einen. Abstieg um die Quinte, 
während im ersten Falle der Abstieg eine Kleine Sexte betrug); 
hier erfolgt dagegen der Aufstieg um einen Ganzton, bleibt 
also nur um eine Quarte (dort um eine (Juinte) hinter dem 
Mey, Tönende Weltidee. 14 


— 
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Anfangstone des Abstieges zurück. Aus diesen Gründen er- 
klingt das zweite Entsagungsmotiv bereits weniger schmerzlich 
als das erste. Der Entsagungszwang des ersten Motives tritt 
nicht mehr so grell hervor, sondern ist schon mehr zum Aus- 
druck der Ergebung in etwas Unvermeidliches geworden. 
Immerhin sind beide Formen des Motives einander sehr ähnlich 
und werden zudem im ganzen »Ring des Nibelungen« fast 
ausnahmslos in unmittelbarer Aufeinanderfolge gebraucht. Indem 
ich den Leser auf das übernächste Kapitel bereits verweise, 
bemerke ich, dafs das erste Entsagungsmotiv in seinen vier 
letzten Tönen genau die am häufigsten auftretende Form des 
Erkenntnis-Motives des Weltenwahnes aufweist. — 

Ein sehr wichtiges, von H. v. Wolzogen aber merkwürdiger- 
weise übersehenes Motiv ist das Motiv von Weibes Wonne 
und Wert (Notenbeispiel 4ı). Dieses tritt bisweilen mit 
dem eingeklammerten Aufstiege a) am Anfange auf, erscheint 
also als Webmotiv, welches es seiner ursprünglichen, organi- 
schen Entstehung nach auch wirklich ist. Meist aber be- 
kommen wir nur den Abstieg zu hören, weshalb das Motiv aber 
eben vorzugsweise den Charakter eines Verneinungs- oder 
Vergehmotives aufweist. Ich will es versuchen, den Sinn dieses 
— wohl von Gjellerup (a. a. OÖ.) zuerst ausdrücklich er- 
kannten — Motives darzustellen. Während das Freiamotiv der 
ewigen Jugend, welches wir in gewissem Sinne gleichfalls als 
Webmotiv auffassen können, obwohl mit stark überwiegendem 
Aufstiege und fast gänzlich verschwindendem Abstiege, die 
menschliche Gattung (Idee) darstellt, so bringt das Motiv von 
Weibes Wonne und Wert, bei welchem — als Webmotiv auf- 
gefafst — der Aufstieg ganz gering ist und übrigens in nicht- 
individuellen, melodischen Terzenschritten geschieht, der ab- 
steigende Teil hingegen, wenn auch an Tönen und an Umfang 
arm, so doch an Rhythmus bedeutungsvoll und an dynamischer 
Schattierung reich ist und in ganz individuellen Sekunden- 
schritten geschieht: so bringt das Motiv von Weibes Wonne und 
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Wert zum Ausdruck, dafs nach der Fortpflanzung das Individuum 
dem Ende entgegeneilt und schliefslich zugrunde geht. Dies 
ist aber am weiblichen Individuum, welches unter Umständen 
schon beim Gebären des neuen Individuums dahin sterben 
kann wie Sieglinde in Richard Wagners Welttragödie), deut- 
licher ausgeprägt als bei dem männlichen. Wenn wir von der 
ursprünglichen Webegestalt dieses Motives hier schliefslich nur 
noch den Abstieg wahrnehmen, so bedeutet dieser eben, in 
dem von uns dargelegten Sinne, Weib. — Es liegt in diesem 
Motive gewissermafsen der Sinn der Worte Brünnhildes aus- 
gedrückt: »Liebend lafs uns verderben, liebend zugrunde geh’n!« 
(»Siegfried« III, 3). Bemerkenswert ist an ihm übrigens 
auch die Zweistimmigkeit: denn in gewisser Bedeutung gilt 
das Aufgeben eines Teiles der Individualität in der Geschlechts- 
liebe doch auch vom Manne, und aufserdem ist die Liebe stets 
ein Bund zweier Individuen. Als Webmotiv, also mit dem 
Anfangsaufstiege versehen, hat unser Motiv übrigens eine grofse 
Ähnlichkeit mit dem Mitleidsmotive (»Walküre« I, ı), über 
welches noch zu reden sein wird. Man darf ja nicht etwan 
meinen, dafs das Weibeswonnemotiv ursprünglich ein der Liebe 
Entsagen bedeutet: es ist vielmehr zunächst nur eine Entsagung, 
aus Liebe, durch Liebe und in Liebe! Weil aber eben das 
Weib mehr von diesem Entsagungszwange betroffen wird als 
der Mann; weil ferner die liebevolle Entsagung auch der Weg 





zum Mitleiden ist: so geschieht schliefslich auch die Liebesthat 
der Welterlösung durch das Ewig-Weibliche (bei Goethe, wie 
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bei Richard Wagner, ja selbst schon bei Dante, in der Gestalt 
der Beatrice). Als besonders wichtig für die Bedeutung unseres 
vorliegenden Motives halte ich sein Auftreten bei den Worten 
Siegfrieds: »Birg deinen Mut mir nicht mehr!« (»Siegfried« 
II, 3), welche doch nichts anderes bedeuten als: »gieb dich 
liebend mir hin!«< — Aus dem Motive von Weibes Wonne und 
Wert entwickelt sich durch charakteristische, energische Harmoni- 
sierung das Motiv der Liebesverzweifelung oder Ent- 
sagungsverzweifelung (Notenbeispiel 42). Es tritt in 
seinen schmerzvollen Klängen bedeutungsvoll auf, wenn der 
ganzen Welt mit zwangvoller Liebesentsagung gedroht wird 
(Loge: »Geraten ist ihm — dem liebefluchenden Alberich 
nämlich — der Ring!«, in der zweiten Szene des »Rhein- 
gold«; ferner an der Stelle, wo Wotan, der starke Gott, seinen 
Willen gleichsam bricht und der Liebe, sowie der| bisher durch 
seine Liebe ganz umfafsten Welt überhaupt, entsagt: »der 
Traurigste bin ich von allen!« (im II. Aufzuge der »Wal- 
küre«). 

Zu den absteigenden Motiven gehört auch das nur zwei- 
tönige und zumeist zweistimmige Motiv des Sinnens (Noten- 
beispiel 43), welches durch seinen Sexten- oder Septimen- 
sprung in die Tiefe auffällt. Es bedeutet das (absichtliche) 

Versenken in einen Gegenstand oder das 


Eon starke Verfolgen eines Gedankens (Nach- 
| denken), wobei das Individuum gleichsam 
sich selber vergifst. Es begleitet beson- 


ders Mime im »Siegfried« und bedarf wohl kaum erst einer 
näheren Erklärung. Dafs es bei Wagner regelmäfsig in humo- 
ristischer Färbung und Instrumentation auftritt, ist zufällig und 
kommt daher, dafs es bei ihm einzig Mimes Superklugheit 
lächerlich machen soll. — 

Es wird wohl jedem Leser ohne weiteres klar sein, dafs 
Motive mit aufsteigender und auch solche mit absteigender 
Richtung auch die entsprechende äufserliche Bewegung 
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nach oben, beziehentlich nach unten, musikalisch dar- 
stellen können. Künstlerische Berechtigung hat jedoch die 
Tonmalerei im allgemeinen eigentlich nur im Drama, d. h. 
wenn die Musik mit einer sichtbaren Handlung verknüpft ist. 
Dann aber kann eine derartige Musik nicht allein sehr drastisch 
sein, sondern sie vermag unter Umständen auch höchst humo- 
ristisch zu wirken. Ich will hier nur an Alberichs Klettern und 
Hinabrutschen, sowie an das Herabneigen und Nach-oben-Ent- 
eilen der Rheintöchter in der ersten Szene des »Rheingold« 
erinnern, wo immer rein aufsteigende, beziehentlich rein abstei- 
- gende Musik in rein äufserlicher Bedeutung zur Verwendung 
kommt. 

Aufsteigende Melodik kann aber ebensogut der musi- 
kalische Ausdruck des Aufblickes gen Himmel sein. Man 
denke an den Anfang des Liebesmahlspruches im »Parsifal« 
oder an das dort zum Gralsmotiv verklärte »Dresdener 
Amen« (gleichfalls ein hoffnungsvoller, andächtiger Aufblick 
nach oben: »ja, ja, es soll also geschehen!«). Das Gralsmotiv 
macht sogar, wenn es in mehrfacher, in aufsteigender Tendenz 
".erfolgender Wiederholung in immer höhere Oktaven sich empor- 
schwingt (wie am Schlusse des ersten Aufzuges), direkt den Ein- 
druck des Entschwebens, während der Anfang des erwähnten 
Liebesmahlspruches, so wie er am Schlusse des ganzen Bühnen- 
weihfestspieles verwendet wird, uns sogar als der musikalische 
Ausdruck der himmlischen Verklärung und Gottesnähe 
sich offenbart. 

Dem entsprechend kann nun der melodische Abstieg 
genau so gut ein Versenken, ein Versinken, sowie ein 
Herniederschweben darstellen. Letzteres geschieht z. B. in 
dem abwärts schwirrenden Tremolo nach Lohengrins stummem 
Gebet, als die Gralstaube herniederschwebt (»Lohengrin« 
III, 3). Ferner ist auch das Versinken Erdas und der Nornen 
»Siegfried« und »Götterdämmerung«) von absteigender 
Melodik (Dämmermotiv) begleitet. 
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Vorzügliche Beispiele der Verwendung aufsteigender 
Melodik zur Darstellung der Morgendämmerung (als wach- 
sendes Licht), sowie des Sonnenaufganges finden sich gleich- 
falls bei Richard Wagner (erstere im II. Aufzuge des »Lohen- 
grin«, letztere im szenischen Vorspiele und im II. Aufzuge der 
»Götterdämmerunge). Dafs die Abenddämmerung (Ab- 
nahme des Lichtes) und der Sonnenuntergang, wenn sie 
einen sehr wesentlichen Teil des betreffenden szenischen Vor- 
ganges bilder und die Musik somit nicht nur Veranlassung, 
sondern auch Mufse hat, sich ihrer Darstellung zu widmen, 
alsdann durch absteigende Melodik ausgedrückt werden 
würden, mindestens aber durch Melodik in absteigender Ten- 
denz, steht aufserhalb jedes Zweifels. Indessen sind mir Bei- 
spiele aus der praktischen Musik hierfür nicht erinnerlich. 


Siebentes Kapitel. 


Das dritte metaphysische Urgesetz der Melodik 
(drittes melodisches Richtungsgesetz), in Verbindung mit 
dem Urgesetz der Intervallik. — Die Web- oder 
Willensmotive. 


Wir rekapitulieren zunächst das, bisher von uns nur vor- 
läufig konstruierte, dritte melodische Urgesetz: 


Alle auf- +4 aösteigende Melodik bedeutet unbewu/stes Da- 
sein, den Gattungs- oder Individualwillen, das Leben in der 
Natur, ım einzelnen und im ganzen, sowie das vegetalive und 
rein animalısche Leben im Menschen, endlich dessen Gemüts- 
bewegungen, Leidenschaften und Stimmungen. Wir nennen Motive 
mit auf- + absteigender Melodik Willens- oder Webmotive. 


Web- oder Willensmotive. 215 


Um uns das Wesen der Web- oder Willensmotive zu er- 
klären, müssen wir uns die Darstellung des tönenden Indivi- 
duums zurückrufen, speziell deren graphische Darstellung in 
Figur 2ı. Dort wurde der Ton C als derjenige Punkt be- 
trachtet, in welchem das Individuum C in die Erscheinung tritt. 
Das Individuum ist zunächst bejahender Wille. Dieser wird, 
wie wir wissen, musikalisch durch aufsteigende Melodik ausge- 
drückt. Solange nun das Individuum immanent bleibt, zeigt 
es immer das Bestreben, in seinen eigenen Mittel- und Aus- 
gangspunkt zurückzukehren. Dies kann immer nur durch um- 
gekehrte, also absteigende Melodierichtung geschehen. Wir 
erhalten somit im ganzen eine auf- + absteigende Melodik 
als Ausdruck des Individualwillens, welcher, solange er eben 
an der Individualität festhält, also ein wesentlich bejahender ist. 
Auch läfst sich diese auf- + absteigende Melodik noch fol- 
gendermafsen deuten. Jedes Individuum erreicht eine gewisse 
Höhe, von welcher es alsdann wieder abfällt, bis es (im Tode) 
wieder in seinen Ausgangspunkt zurückkehrt. Auf diese Weise 
läfst sich diese Erklärung auch auf die gesamte Natur aus- 
dehnen: Werden und Wiedervergehen aller Erscheinung. 
Wir greifen zunächst ein beliebiges Webmotiv aus Richard 
Wagners »Ring des Nibelungen« heraus (Notenbei- 
spiel 44); und wir werden später erkennen, dafs wir damit 
wohl die beste Wahl getroffen haben. Übrigens werde ich 
mich in diesem, wie in dem folgenden Kapitel nicht mehr so 
sehr auf Beispiele aus Wagner zu beschränken brauchen, als 
es bisher der Fall gewesen ist. Dennoch werde ich auch dies- 
mal von den Hauptwerken des Bayreuther Meisters ausgehen 
müssen. Das von mir zunächst ausgewählte Beispiel nenne ich 
das Grundmotiv des Webens. Es erscheint in der Be- 
gleitungsmusik zu Loges Worten: »So weit Leben und Weben 
in Wasser, Erd’ und Luft« u. s. w. in der zweiten Szene des 
»Rheingold«, oder ebenso in der Orchestermusik nach Sieg- 
frieds Worten: »o könnt’ ich Sohn meine Mutter sehen, meine 
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Mutter — ein Menschenweib!« im zweiten Aufzuge des »Sieg- 
fried«, ferner in der Erweckungsszene Erdas durch Wotan im 
dritten Aufzuge des »Siegfried«. An der erstgenannten Stelle 
spricht Wagner selbst von »Leben und Weben« und macht 
dabei zweifellos mit gröfserer oder 

u 44 3 geringerer Absichtlichkeit und mehr 
—r- oder weniger bewufst denselben Unter- 

e schied, den ich hier feststelle. Die 
Webmotive, als Motive des Wollens, 

sind also der Gegensatz der Lebmotive oder Erkenntnismotive. 
Wird ein Webmotiv, gerade wie unser Beispiel an den beiden 
zuerst angeführten Stellen bei Wagner, nach einander aufge- 
nommen, und zwar noch dazu so, dafs verschiedene Instrumente 
das neue Motiv möglichst immer direkt auf dem Höhepunkt 
des vorhergehenden, jedenfalls aber höher als dessen Anfangs- 
ton einsetzen lassen, so entsteht eine kanonische Zwei- und so- 
dann Vielstimmigkeit, wobei immer der Aufstieg des neuen 
Motives die Oberstimme bildet. Die Summe dieser einzelnen 
Aufstiege bildet dann gleichsam eine einzige, aufsteigende 
Melodie (denn die einzelnen Abstiege versinken und verschwin- 
den immer mehr in den unteren Stimmen). Diese einzige Me- 
lodie, die also dann durchaus den Charakter eines eigentlichen 
Werdemotives aufweist, stellt auch wirklich das unaufhörliche 
Werden, das ununterbrochene In-die-Erscheinung-Treten der 
Idee in den einzelnen Gattungen dar (und Richard Wagner 
unterstützt und verstärkt diese aufsteigende Melodie deshalb mit 
Recht durch das, in den höchsten Violinen auftretende Freia- 
motiv der ewigen Jugend, welche ja die tönende menschliche 
Idee überhaupt ist. Die einzelnen Webmotive sind dann als 
die Individuen, oder noch besser vielleicht als die einzelnen 
Generationen, aufzufassen. Wenn ein Individuum, beziehentlich 
eine Generation, die höchste Stufe der ihm oder ihr möglichen 
Vollkommenheit erreicht hat, so erzeugt es (sie) ein neues (eine 
neue) und wendet sich selbst dem Untergange zu. Die Ab- 
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stiege der Webmotive sind aber eben die musikalische Dar- 
stellung des Unterganges der einzelnen Individuen, beziehent- 
lich Generationen. Dafs diese Abstiege aber mehr oder weniger 
unbemerkt in die mittleren und unteren Stimmen verschwinden, 
beweist nur, dafs die Gattungsidee sich um absterbende Indi- 
viduen und Generationen nicht mehr bekümmert, weil diese 
ihr nicht mehr dienen können. Die Gattungsidee kümmert sich 
vielmehr nur um ihre eigene Unterhaltung — ganz wie es uns von 
Schopenhauer gelehrt worden ist (das Individuum ist für die 
Idee der Gattung nur Mittel zu deren Fortbestehen und hat 
daher nur solange Interesse für dieses, als es zeugungsfähig ist). 
Wir sehen somit, dafs die Musik Richard Wagners, oder 
vielmehr dafs das durch seine Kunstwerke uns enthüllte Wesen 
der Musik, sich vollkommen mit der Lehre des Frankfurter 
Philosophen deckt. — gewifs ein gutes Zeichen für beide 
Meister! Weil das Absterben des Individuums nach der Zeu- 
gung und durch die Zeugung des neuen Individuums sich im 
Weibe, das unter Umständen bei der Geburt stirbt, nun deut- 
licher als beim Manne offenbart, nenne ich die soeben be- 
schriebene Musik die musikalische Darstellung des Ewig- 
Weiblichen (Notenbeispiel 45, abgedruckt nach Seite 122 
der Orchesterpartitur des »Rheingold«). — All das hier Ge- 
sagte liegt, so behaupte ich, nicht etwan nur symbolisch, sondern 
seinem eigensten Wesen nach in der hier soeben geschilderten 
Webemusik; wir erkennen es in ihr ebenso deutlich, ja noch 
unwiderleglicher, weil die Kunst sich nicht irren kann — wie 
die Philosophie sehr oft es thut; oder eigentlich: wir erkennen 
es nicht, sondern wir schauen es; es thut sich uns auf und 
offenbart sich uns. — Da nun die Webmotive von uns als 
Motive des Wollens erkannt werden, der Wille sich aber in 
allen Erscheinungen, die ja nichts sind als seine Objektivationen, 
offenbart, so sind die Webmotive, wie wir bereits aussprachen, 
nicht wie die Lebemotive auf die Anwendung auf menschliche 
oder höchstens noch tierische Wesen beschränkt, sondern eben 
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45. Alle ı6 ersten Violinen, mit dem Bogen. Menschliche Ide 
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überall zu finden. Wir wollen deshalb zwei Unterabteilungen 
machen und die Web- oder Willensmotive einteilen in 
solche, welche den Willen in der Natur, und in sol- 
che, welche den Willen im Menschen darstellen. 

I. Der Wille in der Natur. — Solange als die Natur sich 
noch in ihrem grofsen Werdeprozesse befand, den wir in der 
Besprechung des Orchestervorspieles zum »Rheingold« dar- 
gelegt haben; solange noch machtvolle und furchtbare Natur- 
gewalten und Naturkräfte mit einander rangen und mit einer uns 
unfafsbaren Macht und Stärke die Stoffe und Verbindungen der 
unorganischen Welt bildeten, indem sie sich zunächst vom 
einheitlichen Urelement ausschieden und immer weiter von ein- 
ander trennten, dann ,.aber auch sich weltbildend und welt- 
gestaltend mit einander vermischten; solange die Gebilde der 
Natur noch kein eigentlich individuelles Dasein hatten, noch 
kein wirkliches und bewufstes Leben führten: so lange mufste 
auch das musikalische Werden derartig in den Vordergrund 
treten, dafs es einzig bemerkbar blieb — daher finden wir denn 
dort auch noch keine Web- oder (Sonder-Willensmotive, 
sondern noch eine reine, nur aufsteigende Werdemusik. In 
der Pflanzenwelt, sowie in der Tierwelt, deuteten bereits die, 
teilweise schon Web- und selbst Lebmotive mehr oder weniger 
deutlich enthaltenden, Begleitungs- und bis zu einem gewissen 
Grade sogar Hauptfiguren auf das immer mehr und immer 
deutlicher aus der Gattung hervortretende Individuüm_ hin. 
Wenn nun aber eine einzelne Naturkraft oder ein eine solche 
Naturkraft äufsernder Stoff zur Darstellung gebracht werden 
soll, dann werden wir stets Webmotive auftreten sehen. Denken 
wir zunächst einmal an das fliefsende Wasser (z. B. in der ersten 
Szene des »Rheingold«). Das Wasser besteht aus unendlich 
vielen Tropfen, deren jeder gewissermafsen mit einem Indivi- 
duum zu vergleichen ist und einem solchen genau entspricht. 
Jeder Tropfen kommt nun im Fliefsen einmal aus der Tiefe an 
die Oberfläche, weilt dort einen unendlich kleinen Augenblick, 
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um dann sofort wieder einem anderen, nächsten Tropfen Platz 
zu machen, der ihn eben drängt. Der ganze Wasserstrom ver- 
hält sich zum einzelnen Tropfen ähnlich wie die Gattung zum 
Individuum, oder wie die Idee zu ihrer einzelnen Erscheinung. 
Wir sehen denn nun auch, dafs bei Richard Wagner das 
fliefsende Wasser (Notenbeispiel 46) oder »der kost- 
bare Wasserreigen«, wie H. v. Wolzogen sagt, durch ein 
Webmotiv dargestellt wird. Es ist zunächst die einfache 
Wellenbewegung, die einzelne Schwingung, der wir aber, wie 
wir erkannten, sehr wohl einen tieferen, metaphysischen Sinn 
unterlegen können. Ein Blick auf die Gestalt dieses Motives 
genügt, um von der Wahrheit der Behauptung zu überzeugen. 
Es darf sich dabei niemand durch den Aufstieg am Schlusse 
(a’) irre machen lassen; erscheint dieser einerseits als die wellen- 
artige Reflexbewegung des, gleichsam durch den Fall zu tief, 
nämlich unter die ursprüngliche Oberfläche des stillstehenden 
Wassers, geratenen Abstieges, so ist er auch andererseits bereits 
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wieder als der, eben noch unter der ursprünglichen Wasser- 
oberfläche befindliche, erste Teil des neuen Wellen- beziehent- 
lich Schwingungsaufstieges anzusehen: es würde von einer sehr 
oberflächlichen Betrachtung zeugen, wollte man hierin etwan 
ein Lebendigkeitsmotiv erblicken. Die zweite Tropfenwelle 
hätten wir alsdann zu bezeichnen: a’ + a” + b”, wobei a’ den 
unter, a” den über der ursprünglichen Oberfläche befindlichen 
Teil des Aufstieges, b” hingegen die zusammenhängende, ganze 
Länge des Abstieges entsprechend darstellen würden. Obwohl 
diese Sache schon an sich verständlich genug sein wird, so 
wird aufserdem das folgende Notenbeispiel, No. 47, diese 
Richtigkeit unwiderleglich beweisen. Während nämlich im 


222 Siebentes Kapitel. 





Motiv des fliefsenden Wassers immer nur ein Tropfen in sei- 
nem Laufe verfolgt wurde, so sehen wir im neuen Motiv des 
Himmelsnebels eine ganze Reihe von verdunstenden Wasser- 
tropfen nebeneinander dargestellt. Im Motiv des fliefsenden 
Wassers sehen wir den Tropfen sich bei a über die Oberfläche 
des Wassers hinaus erheben, bei b sich wieder bis zur Ober- 
fläche senken. Bei b’ taucht er unter die Oberfläche und ent- 
schwindet unseren Blicken; bei a’ beginnt er sich wieder bis 
zur Oberfläche zu heben, um bei a” als neue Welle wieder über 
der Oberfläche sichtbar zu erscheinen. Das Motiv des Himmels- 
nebels tritt am Schlusse der ersten Szene des »Rheingold«, 
beziehentlich am Übergange zur zweiten Szene auf. Das Was- 
ser verdunstet dort allmählich zum Nebel. Auch dieses Motiv 





hat die Form eines Webmotives, nur von anderen Instrumenten 
(Holzbläsern, anstatt Streichmusik) aufgenommen und übrigens 
gegenüber dem Motive des fliefsenden Wassers bedeutend ver- 
kürzt. Hier fehlt nämlich der Teil b’ + a’ jenes Motives, 
weil hier eben kein Untertauchen des Tropfens unter die 
Oberfläche und kein Wiederauftauchen aus dieser stattfindet, 
sondern weil die Nebel- oder Dunstbewegung durchaus sicht- 
bar bleibt. Die Wiederholungen dieser neuen, verkürzten Ton- 
figur werden auch nicht miteinander verbunden, sondern er- 
klingen getrennt. Es sind eben verschiedene, einzelne Tropfen, 
kleine, augenblicklich erscheinende und auch augenblicklich 
wieder verschwindende Dunstwölkchen. Hätte Richard Wag- 
ner oder irgend ein anderer musikalischer Genius das Auf- 
türmen gewaltiger Eisberge in arktischen Regionen musikalisch 
darzustellen gehabt, so bin ich für meine Person fest davon 
überzeugt (ebenso fest wie davon, dafs Eis gefrorenes Wasser 
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ist) dafs er — beziehentlich es — das selbe Webmotiv wie zur 
Darstellung des fliefsenden oder auch des verdunstenden Was- 
sers dazu verwendet haben würde, wahrscheinlich in tiefen 
Oktaven, in langsamer Bewegung und in schwerem, wuchtigem 
Rhythmus, mit seinen eigenen kontrapunktischen und kanoni- 
schen Wiederholungen kämpfend — ein nunmehr mit Hülfe 
einiger Phantasie leicht vorzustellendes Tongemälde! — 

Nun wird mir mancher vielleicht allerdings zugeben wollen 
oder müssen, dafs die in den beiden letzten Notenbeispielen 
notierte Figur mit ihren Variationen wohl schon das Wasser 
in seinen verschiedenen Erscheinungsformen, Äufserungen und 
Aggregatzuständen darstelle, aber jedenfalls auch nichts weiter. 
Ich werde aber sogleich durch Beispiele beweisen, dafs diese 
Figur weit mehr als nur dies bedeutet, nämlich alle unbewufste 
Willensthätigkeit in der Natur überhaupt! — Im Unwetter 
kämpfen Naturmächte oder Naturkräfte miteinander, ihr Wirken 
wird sich in der Musik demnach in Webmotiven darzustellen 
haben; und so finden wir es denn auch thatsächlich in der 
kurzen Orchestereinleitung zum I. Aufzuge der »Walküre«. 
Man betrachte die darin vorherrschende Bafsfıgur. Jedermann 
wird in ihr den Charakter und die Form des Webmotives sofort 
ohne weiteres erkennen. Sie stellt den Gewittersturm dar, 
weshalb es gar nicht weiter auffällig ist, dafs sie mit der Sturm- 
und Wetterfigur in Schuberts »Erlkönig« eine sehr grofse 
Verwandschaft aufweist. Unsere Figur (Notenbeispiel 48) 


48. a b a’ b’ 





ist sogar ein doppeltes Webmotiv, dessen erster Teil (a+b) 
gewissermafsen die losbrechende Kraft des Donners oder Sturmes, 
dessen zweiter Teil (a’ + b’) hingegen dessen fortwirkende Kraft, 
das Rollen und den Widerhall des Donners oder das Heulen und 
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Brausen in den Lüften während des Sturmes darstellt. Der Wucht 
des Gewitters angemessen, steht das Motiv in tiefer Bafsoktave, 
hat heftigen Rhythmus und rastlos wuchtige Bewegung (Staccato 
der Bässe). Das dazwischentönende, fast stets von Metallblas- 
instrumenten ausgeführte, schon aus der Schlufsszene des »Rhein- 
gold« (Donners Ruf »h&dö, hädä, hedö«) bekannte Blitz- 
motiv (Notenbeispiel 49) mufs auch zu den Webmotiven 
gerechnet werden. Es ist gleichfalls ein zusammengesetztes 
Motiv, dessen erster Teil blofs aus dem, uns seiner Bedeutung 
nach bereits wohlbekannten, energischen, aufsteigenden Quarten- 
schritt nach oben besteht, während der zweite Teil den Sexten- 
und Quartenschritt hintereinander, jedesmal von der Uhnter- 
quarte des Grundtones aus, aufweist. Ganz direkt und augen- 
scheinlich wird man hierin wohl kaum die Form des Webmotives 
erkennen wollen; es bildet aber gleichsam das Skelett dieser 
Motivform. Hierbei möchte ich allerdings mehr an das Gefühl 
als an die kritische Vernunft meiner Leser appellieren; indem 
ich behaupte, dieses Motiv sei insofern ein sehr getreues Abbild 
des Blitzes, als wir bei diesem nur ganz plötzliches, scheinbar 
zusammenhanglos hin- und herzuckendes Licht sehen, in unserem 
Motive dagegen dementsprechend ebenso nur ganz plötzliche 
und scheinbar kein Ganzes bildende Töne hören. — Wenn aber 
dann das Unwetter aufhört und die Sonne wieder durch die 
Wolken: bricht, da zeigt sich wohl am Himmel ein Regenbogen: 
so auch nach dem, vom Donnergotte gleichsam nur scherz- 
weise inszenierten Gewitter am Schlusse des »Rheingold.«, 
wo die Götter über eine 
Regenbogenbrücke nach ih- 
rer neuen himmlischen Burg 
Walhall zu schreiten. Das 
Regenbogenmotiv nun (Notenbeispiel 50), so prunkvoll und 
prächtig, man möchte fast sagen triumphierend, es auch hier bei 
Richard Wagner auftritt, ist doch nichts als ein kolossales, sich 
mehrfach in aufsteigender Tendenz wiederholendes (gleichsam 
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immer deutlicher in den einzelnen Farben des Regenbogens hervor- 
tretendes) Webmotiv. Dafs er zumeist in Terzenschritten sich 





bewegt, fanden wir schon als dem hehren Charakter des durch 
dieses Motiv musikalisch Ausgedrückten sehr wohl entsprechend: 
wurde doch der Regenbogen — z. B. in der hebräischen 
Mythologie ebenso wie in der Naturreligion der poesievollen 
alten Germanen als eine Brücke vom Himmel nach der 
Erde betrachtet. Im Alten Testament macht Jehova mit 
Noah nach dem Verlaufen der Sintflut einen Bund, schliefst 
gewissermafsen mit ihm einen Vertrag ab, dessen äufseres 
Zeichen eben der Regenbogen ist: ist es nicht merkwürdig, 
dafs auch der wuchtige Abstieg des Regenbogenmotivs bei 
Richard Wagner in gewissem Sinne an Vertragsmotive, z. B. 
an das Motiv des Sühnerechtes gemahnt? — 

Als das am Anfange der »Walküre« in den Abendstunden 
tobende Gewitter vorüber ist und die aufgeregte Natur sich 
wieder beruhigt hat, bricht die milde und mondhelle Maien- 
nacht herein. Es ist nun auffälligerweise noch von niemand 
beobachtet oder doch wenigstens noch nicht ausgesprochen 
worden, dafs dieses Leuchten und Zittern, Duften und Säuseln 
der Frühlingsnacht vonRichard Wagner — und zwar an der 
Stelle, wo die Thüre von Hundings Hütte aufspringt — durch 
ganz das selbe Webmotiv musikalisch dargestellt wird, wie vor- 
her das Unwetter (vgl. Notenbeispiel 5ı). Nur erklingt es 
jetzt nicht mehr im wilden und abgerissenen Staccato, sondern 
sanft und gebunden, als musikalischer Ausdruck des durch das 
Wetter erfrischten, und nun seine harzig-würzigen Düfte be- 
rauschend aushauchenden, leise raunenden Waldes, in dessen 
Baumwipfeln der milde Nachtwind sanft kühlend spielt: denn 
nicht nur im Zorne redet die Natur zu unserem Herzen, sondern 

Mey, Tönende Weltidee. 15 


226 Siebentes Kapitel. 
vor allem erinnert sie uns alsliebende Allmutter an ihre Zusammen- 
gehörigkeit mit uns. Das auf dieses Motiv der Maiennacht fol- 
gende, herrliche Lenzeslied Siegmunds hat in der Orchester- 
melodik eine mehr auf- und abzitternde als wogende Bewegung, 





welche bereits deutlich an das Waldweben (»Siegfried» II, 2) 
erinnert. Über dieses Weben des Waldes, sowie auch des 
leuchtenden Wassers und über das Quellrauschen stellten 
wir bereits Betrachtungen an; es handelt sich hierbei immer 
um Webmotive, wenn auch zumeist nur um solche mit mini- 
maler Amplitude und von minimaler Länge (wir wissen, warum!); 
und wenn auch die unaufhörliche und rasche Wiederholung 
die ursprüngliche Aufeinanderfolge der melodischen Richtungen 
nur noch schwer erkennen läfst (die einzelnen Webmotive 
scheinen gewissermafsen ineinander zu verschmelzen). Betrach- 
tet man des näheren die Musik des »Rheingold« an der Stelle, 
wo das Wasser im Goldesspiegelglanze widerleuchtet, mit der 
Musik des Waldwebens, im »Siegfried«, zusammen, so wird 
man sie beidemal als äufserst ähnlich erkennen. Aber haben 
nicht beide Stimmungsbilder auch ganz den gleichen Stimmungs- 
gehalt, indem das eine Mal das Sonnenlicht durch das Laub 
des Waldes bricht und »zitternde Kringeln« auf den weichen, 
dunkelgrünen Moosboden malt, das andre Mal dagegen es sich 
im Golde in der Wasserflut abspiegelt und indirekt somit in 
dieser Wasserflut selbst in zahllosen Tropfen ihr eigenes Bild 
erzeugt und so das durch die Musik hier in Tönen ausgedrückte 
Glitzern hervorruft? Beidemal setzt sich das Ganze zusammen 
aus einem Licht- und einem Lauteindrucke (Rauschen des 
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Waldes und des Wassers), ist aber jedenfalls nicht der Aus- 
druck des letzteren allein. Dem aufmerksamen und feinsinnigen 
Hörer wird übrigens nicht entgehen, dafs die Musik des Wasser- 
leuchtens (infolge anderer Instrumentierung) heller und schärfer 
klingt als die des Waldwebens. Dies hat seinen ganz natür- 
lichen Grund einfach darin, dafs das Wasser im Gold- und 
Sonnenlichte gleichfalls viel blendender und greller leuchtet als 
im Walde, wo es gleichsam nur schüchtern durch das dichte 
Laub hindurchlugt. — Auch Beethoven stellt die Bewegung 
der Natur, welche ja eben Weben ist, in Webmotiven dar. 
Ich weise nur auf den zweiten Satz seiner Pastoralsymphonie 
hin, auf die »Szene am Bache«. Hier rauschen die Quelle 
und der Waldin dem, im Notenbeispiele 52 abgedruckten 
Webmotive, zu dem sich bald ein kleineres Webmotiv (Noten- 
beispiel 53) gesellt, welches gleichsam dem Kleinleben in 
der grofsen Natur sinngemäfsen, tönenden Ausdruck verleiht. — 





Weiterhin denke man an die Waldschilderungen in Webers 
»Freischütz«. Als Agathe durch das geöffnete Fenster Be- 
trachtungen über den mondbeleuchteten, abendlichen Wald 
anstellt, hören wir diesen in Webmotiven rauschen. Ebenso 
erklingt im zweiten Aufzuge der selben Oper zu Ännchens Worten: 
»Der wilde Jäger soll dort hausen« und zu Max’ Antwort: 
»Ich bin vertraut mit diesem Grausen« eine Bafsfigur, welche 
das geheimnisvolle, oft auch Unheil drohende Walten der Natur 
im Walde musikalisch verkörpert. Diese Figur zeigt sogar eine 
sehr grofse Verwandtschaft und Ähnlichkeit mit den Wetter- 
figuren in Richard Wagners »Ring des Nibelungen«, die 
wir oben besprochen haben. Erklärt mufs schliefslich noch 
die Thatsache werden, dafs das Webmotiv, und zwar fast in 
seiner ursprünglichen Form, deshalb in der grofsen Erdaszene 
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(»Siegfried« III, ı) eine grofse Rolle spielt, weil Erda die Ver- 
körperung der allsorgenden Mutter Erde, also der Natur ist 
. (soweit die Göttin Seherin und Urwisserin ist, hat sie bekannt- 
lich die Mollform des zweiten Grundmotives des Werdens als 
musikalischen Ausdruck). 

Es wird den Lesern ein Leichtes sein, auch in den Natur- 
schilderungen anderer Komponisten festzustellen, dafs diese 
stets durch Webmotive geschehen, solange nämlich die Natur 
als solche, und nicht etwa der Mensch in der Natur musikalisch 
dargestellt wird. 

II. Der Wille im erkennenden Individuum, insbesondere im 
Menschen. — Der Wille im Menschen offenbart sich, aufser in 
seiner vitalen und animalischen Thätigkeit, vor allem in den 
Affekten und Leidenschaften, wo — wie schon das Volk sehr 
treffend sagt — »die Vernunft schweigt«. Auch alle natür- 
lichen Triebe, insbesondere der Selbsterhaltungstrieb und der 
Fortpflanzungstrieb (im weitesten Sinne), sind direkte Äufserungen 
des Willens. Daher wird alles dies in der Musik auch durch 
Webmotive darzustellen sein und wird auch thatsächlich so 
dargestell. Im Manne überwiegt im Allgemeinen der Kopf 
das Herz, d. h. die Erkenntnis macht sich zur Herrin des 
Willens. Indessen nicht immer ist dies so; und vor allem macht 
in der Liebesleidenschaft der Wille sein ursprüngliches Vorrecht 
wieder geltend, weil eben da in gewissem Sinne selbst der 
Mann aufhört, Individuum zu sein; weil er da nicht mehr in 
erster Linie Mann, sondern zunächst und vor allen Dingen 
Mensch ist, d. h. der allgemeinen, menschlichen Idee, damit 
aber auch dem einheitlichen Urwillen näher steht. Im Weibe 
aber ist der Wille — trotz der grofsen anschaulichen Kraft 
seines Verstandes, der im Weibe das Zunächstliegende weit 
besser und schneller erkennt, als der gern in weite Fernen 
schweifende Verstand des Mannes — im Weibe also ist der 
Wille überwiegend und die Erkenntniskraft in ihrem höchsten 
Grade geringer. Das Weib pflegt zumeist nicht Gründen, son- 
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dern Neigungen zu folgen, wenn nicht gar Launen; aufserdem 
ist auch seine Individualität nicht so stark ausgeprägt wie beim 
Manne (von Ausnahmen, die aber dafür auch höchst unweiblich 
sind, allerdings hierbei einmal abgesehen!); das Weib lebt mehr 
in der Gattung, weshalb denn auch ganz naturgemäfs die Mutter- 
liebe stärker hervortritt als die Vaterliebe und unter Umständen 
sogar die Gattenliebe, ja in höchster Not auch den Selbst- 
erhaltungstrieb zurückzudrängen im stande ist. Der Wille als 
Schöpfer der menschlichen Idee lebt mehr im Weibe als im 
Manne, obwohl er im Manne allein (nämlich im Helden) die 
höchste und vollendetste Stufe seiner Objektivierung erreichen 
kann: der Mann lebt, das Weib webt zunächst.... Dies 
ist ungefähr und in kürzester Wiedergabe die Lehre Schopen- 
hauers, und wir finden diese ebenfalls in der Musik, und 
wiederum und am deutlichsten wieder bei Richard Wagner, 
bestätigt. Das Webmotiv als Ausdruck des menschlichen 
Wollens und Empfindens werden wir deshalb, aus den ange- 
führten Gründen, zunächst und vorwiegend zur Darstellung 
des weiblichen Charakters verwendet sehen. Tritt es ja 
doch in seiner reinsten, lebendig bewegten (nicht in der, später 
zu erwähnenden, mehr ruhenden) Form in Loges bereits er- 
wähnter Erzählung (»Rheingold«, 2) und als Unterbrechung 
des Waldwebens (»Siegfried« II, 2) gerade da auf, wo der 
Preis des Weibes am erhabensten besungen wird und die 
Liebessehnsucht nach dem Weibe am innigsten und zugleich 
am reinsten in Tönen ausgesprochen wird, wie wir ebenfalls 
bereits erkannten. Dort stellt also die Musik beidemal in 
diesem Webmotive das Weib als ewige Neuspenderin der Gattung 
(Gebärerin des jungen Individuums, Hervorbringerin einer neuen 
Generation) dar. 

Wir wollen indessen jetzt und hier das Webmotiv haupt- 
sächlich als Ausdruck innerer Empfindung und der Ge- 
mütsthätigkeit des Menschen einer näheren Prüfung unter- 
ziehen. Da bietet sich uns denn nun in jeder Beziehung wieder 
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bei Richard Wagner, ganz besonders aber in seinem nach 
jeder Richtung hin und von jedem Gesichtspunkte aus schier 
unerschöpflichen »Ring des Nibelungen« eine überreichliche 
und ergebnisvolle Fülle von Material dar, sodafs wir nur nach 
den rechten Stellen zu greifen brauchen. Hauptsächlich kommt 
aber einerseits die letzte Szene der »Walküre« und andrerseits 
die letzte Szene des »Siegfried« hier in betracht. In der 
Schlufsszene der »Walküre« rechtfertigt Brünnhilde zwar auch 
durch Gründe und logische Schlüsse, aber mehr noch durch 
die Wahrheit und Echtheit ihrer Gefühle und durch die Gröfse 
ihrer Gemütskraft sich vor Wotans strafender Erkenntnis mit 
immer wachsender und schliefslich triumphierender Gröfse. 
Brünnhilde schildert da ihre Begegnung mit dem Wälsungen- 
paar, dessen ungeheures Leid in ihrer Seele erst die, bisher 
noch in Schlummer liegenden, menschlichen Empfindungen 
und Gefühle (durch das Medium des Mitleides) erweckt hatte. 
Dieses Erwachen der Gefühle nun stellt Wagners Orchester 
in der wundervollsten Steigerung auf das denkbar vollendetste 
dar, und zwar — wodurch? Hauptsächlich eben durch Web- 
motive, oder aber durch Motive zusammengesetzter Art, in 
denen er die einzelnen Teilmotive des Erkennens von den 
Einzelmotiven des Willens (Webens) bekämpft und nach ge- 
waltigem Ringen besiegt und überwältigt werden läfst; die 
Erkenntnis streitet also hier im Zweikampfe gegen das Gemüt, 
gegen den Willen, bis schliefslich dieser triumphiert und die 
Erkenntnis (in Wotans herrlichem Abschiedsgesange, am Schlusse 
des Werkes) endlich im Wonnetaumel heifsester und innigster 
Gefühle gleichsam verlöscht! Ich werde einige aus diesen, in 
fortwährender Entwickelung sich unaufhörlich verändernden Moti- 
ven herausgreifen und ausführlicher erläutern, und zwar sechs, 
von denen ich die ersten drei als Motive des Gefühlswebens 
(Notenbeispiele 54, 55 und 56) bezeichnen möchte, das 
vierte und das sechste dagegen als Motive der Gefühlsüber- 
wältigung (d.h. der Überwältigung durch das Gefühl), 
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(Notenbeispiele 57 und 59), das fünfte endlich als das Motiv 
der Gefühlsektase (Notenbeispiel 58). Die drei Motive 
des Gefühlswebens a’ p’ 
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geformten Gewittermotive in der Orchestereinleitung zur »Wal- 
küre«: hier Gewitter in der Natur, da Sturm im Herzen, 
beidemal gleich heftig und erschütternd, im innersten Wesen 
jedoch identisch!),,. Das zweite Motiv scheint vorsichtiger auf- 
zutreten. Einesteils scheut Brünnhilde Wotans Zorn und hemmt 
den freien Ergufs ihrer Leidenschaft ein wenig: andrenteils 
will sie (wenn auch kaum mit bewufster Absicht) Wotans Herz 
umgarnen und seine Erkenntnis schliefslich in eigener Falle 
fangen; deshalb zögert das Motiv und dehnt sich (nach heftig- 
raschem Aufstiege) in die Länge. Das dritte Motiv dagegen 
hat wieder einen ungestümen Charakter und drängt übrigens 
auch im Tempo. Wer diese Szene an der Hand der Partitur 
oder des Klavierauszuges verfolgt, der beachte die allmähliche 
Erschütterung Wotans und ihre musikalische Darstellung: fast 
scheint es, als ob er seine letzten Einwände gegen Brünnhildes 
Drängen und stürmisches Begehren nur noch prinzipiell, aber 
dabei schon gegen seine eigene, innere Stimme erhebe. Sein 
Zorn besänftigt sich immer mehr (schon am Ende der vorher- 
gehenden Szene) und macht einem mehr mifsmutigen Trotze 
Platz. Wotan fühlt schon sein Herz erbeben; sein Blut wallt 
heftiger, und sein Puls schlägt schneller: aber er will sich 
anfangs nicht für besiegt erklären und glaubt seine eigenen 
Gefühle noch überwinden zu können, weshalb er sie gewaltsam 
zurückhält, bis sie endlich doch mit elementarer Gewalt durch- 
brechen! Nun fühlt er sich wieder Eins mit seiner Lieblings- 
tochter Brünnhilde; was der Wahn irrender Erkenntnis trennte, 
das vereint jetzt wieder das mitleidende und liebende Gemüt! — 

Das erste Motiv der Gefühlsüberwältigung eröffnet orchestral 
den als »Wotans Abschied« in weitesten Kreisen bekannt und 
beliebt gewordenen Schlufsgesang des Gottes in der »Walküre« 
(»Leb wohl, du kühnes, herrliches Kind«). Hier feiert die Mu- 
sik Triumphe ohnegleichen! Alle Instrumente vereinigen sich 
zu der herrlichsten Symphonie, jedes bald in innigster, bald in 
wildester Leidenschaft ertönend, um das Überquellen eines über- 
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vollen Herzens auszusprechen. Und wie deutlich redet diese 
Sprache! Wie setzt sie unser eigenstes Gemüt in lebhafteste 
Wallung und sympathetische Mitbewegung! Schöner ist niemals 
in Tönen gesungen worden: diese Musik ist erhaben, grofs und 
schön zugleich! — 

In dem ersten Motive der Gefühlsüberwältigung erkennt man 
schon aus seiner Form, wie die letzten Reste der widerstreben- 
den Erkenntnis von der siegreichen Gefühlsempfindung ver- 
nichtet werden. Denn die ersten vier Töne im Notenbeispiel 57 
bilden ein Erkenntnismotiv (a), welches sogar sehr deutlich an 
das später genauer zu besprechende Wahnmotiv erinnert. 
Dieses Erkenntnismotiv wird aber ausgelöscht und vernichtet 
durch das in ersteres eingreifende, vom dritten bis zum fünften 
Tone reichende Webmotiv b, welches sich also in seinem Ab- 
stiege als Seufzermotiv an das erste Motiv anhängt. Ebenso 
bilden der sechste bis achte Ton ein Erkenntnismotiv (a’), dessen 
Abstiegs- und Aufstiegsamplituden wieder an das, gleichfalls 
später zu behandelnde Tragische Motiv erinnern. In dieses 
zweite Erkenntnismotiv greift, bereits vom siebenten Tone (im 
ganzen) an das Webmotiv b’ ein, das in seiner Form ziemlich 
deutlich an das Grundmotiv des Webens erinnert. Das ziem- 
lich schnelle Tempo (das indessen meistens zu rasch genommen 
zu werden pflegt) widerspricht der Richtigkeit meiner Analyse 
durchaus nicht; denn das ganze Motiv ist eben eine aufser- 
ordentlich vortreffliche Darstellung des letzten, schon erlöschen- 
den Kampfes zwischen dem Hirn und dem Herzen, mit schliefs- 
lichem Siege des letzteren. Es ist, als dränge der fieberhafte 
Pulsschlag des durch Brünnhilde erregten Gemütes des Gottes 
Wotan so viel Blut nach seinem Gehirne, dafs alle Erkenntnis 
für den Augenblick — ähnlich wie in einer Ohnmacht — getrübt 
werde und der Wille nun nur allein noch rede. Der Wille 
spricht: »du willst nicht, weil du erkennst; sondern du erkennst, 
weil du willst! Ich, der Wille, bin dein Herr!« — Wenn die 
Musik, und vor allem ein Motiv wie das soeben besprochene, 
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auf uns wirkt, so versteht unser Gefühl sofort und auf das 
deutlichste, was sie (es) uns sagt; wollen wir indessen diese 
Empfindung vor unserer Erkenntnis rechtfertigen und erklären, 
so sind dazu gar viele Worte nötig — und diese sprechen dabei 
doch immer noch lange nicht so direkt verständlich zu unserem 
inneren Wesen, wie jene es thun! Ich konnte mir diese vielen 
Worte leider nicht ersparen; auch behaupte ich, dafs man in 
der Motivuntersuchung und in der Motivforschung — die 
übrigens bisher noch sehr in den ersten Anfängen gelegen hat — 
überhaupt garnicht weit genug gehen kann: denn dadurch kann 
man schliefslich beweisen oder doch wenigstens die Überzeugung 
erwecken, dafs in höchsten Meisterwerken auch nicht ein ein- 
ziger Ton zu viel oder zu wenig sei, mögen Skribenten und 
Kritikaster dagegen sagen, was sie wollen! — 

Das Motiv 59 enthält zunächst das dynamisch verstärkte und 
harmonisch eindringlicher ertönende Rechtfertigungsmotiv 
(nach H. v. Wolzogen) in, sich selber wiederholender, gewaltig 
aufsteigender Richtung. Dieses Motiv beginnt mit dem Ab- 
stiege individueller Entsagung (um die diatonische Quartenskala), 
wobei es, insbesondere auch durch den drei Viertel lang aus- 
gehaltenen Anfangston, gleichzeitig an das Vertragsmotiv er- 
innert. Dieses Entsagungsmotiv bildet mit dem darauf folgen- 
den Septimenaufstieg ein Erkenntnismotiv mit ungemein starkem 
Thatendrange. Nimmt man den Septimenaufstieg mit dem 
folgenden Abstieg um die Sekunde (Seufzermotiv) zusammen, 
so erhält man das Webmotiv a, welches den Sehnsuchtsmotiven 
im engeren Sinne angehört. Zwischen diesem Rechtfertigungs- 
motive nun und seiner, in aufsteigender Tendenz erfolgender 
Wiederholung wird je viermal eine zusammengesetzte Figur 
b+c+d,b’-+c’+d'u.s.w.) eingeschoben, deren Wieder- 
holungen gleichfalls aufsteigende Tendenz aufweisen. Diese 
Figur stellt abermals das Ringen der Erkenntnis mit dem 
Willen dar. Zwei Erkenntnismotive, in absteigender Tendenz, 
schliefsen immer ein kurzes, Sehnsucht ausdrückendes Web- 
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motiv ein. Es ist fast, als ob hier der Wille von der Erkennt- 
nis beleuchtet, andrerseits aber auch wiederum die Erkenntnis 
vom Willen beeinflufst werde, sodafs Wotan nun bewufst will, 
was er früher nur unbewufst, ja im Widerspruche mit dem Er- 
kenntnisbewufstsein, gewollt hatte. Wer auf meine Intentionen 
einzugehen bemüht ist, der wird, wenn er sonst mit Schopen- 
hauers Philosophie vertraut ist, mich gewifs verstehen. 

Das Motiv der Gefühlsekstase (Notenbeispiel 58) 
drückt das völlige Unterliegen der Erkenntnis und die Allein- 
herrschaft des Willens einfacher und ruhiger, darum aber 
durchaus nicht weniger deutlich aus: es ist schon das ekstatische 
»Rasen göttlicher Ruhe«, wovon Brünnhilde in der Schlufsszene 
des »Siegfried« spricht. Auch hier wird immer ein Erkennt- 
nismotiv von einem Webmotive gleichsam erdrückt. Indessen 
hat hier das Erkenntnismotiv stets einen stark überwiegenden 
Abstieg, dessen Amplitude im ganzen eine Sexte bis zu einer 
Oktave beträgt, während der Aufstieg immer von fast minimaler 
Kürze ist: er bringt somit Entsagung zum Ausdruck, jedoch 
keine schmerzliche mehr, sondern eine freudige Entsagung, wie 
die befriedigenden Klänge des auf das Erkenntnismotiv folgen- 
den, kurzen Webmotives b’ aussprechen. Wotan erinnert sich 
hier an die frühere Kampf- und Tischgenossenschaft Brünnhil- 
des mit ihm, die er nunmehr meiden mufs, die er jedoch ent- 
sagungsvoll freudig meidet, weil er Brünnhilde dem Erben seiner 
Macht und der Welt zur Gattin bestimmt hat. | 

Im Notenbeispiel 56 finden wir fast vollständig die ur- 
sprüngliche äufsere Gestalt des einfachen Grundmotives des 
Webens wiederhergestellt. 60. | | 
Fügen wir dieser Form Au Se 
am Schlusse wieder den isses 
Anfangston hinzu, so er- 
kennen wir bereits eine sehr grofse Ähnlichkeit mit dem Schlaf- 
motive (Notenbeispiel 60). Indessen ist an dem Bei- 
spiele 56 der lebhafte und fast regellos erscheinende Rhythmus 
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charakteristisch. Das Schlafmotiv kommt am Schlusse von 
»Wotans Abschied« zur Herrschaft. Dieses Motiv scheint mir 
indessen für meine Untersuchungen von einer so aufseror- 
dentlichen Wichtigkeit und Bedeutung, dafs ich notgedrungen 
versuchen mufs, ihm noch auf eine andere Weise beizukommen, 
um die Möglichkeit zu erhalten, es seinem innersten Wesen 
nach zu beleuchten. 

Kehren wir deshalb zuvörderst noch einmal zum Orchester- 
vorspiele des »Rheingold« zurück, und sehen wir, was nun 
direkt nach dessen Ende, also beim Öffnen des Vorhanges, 
vor sich geht! — Das Orchester beruhigt sich, und zwar ganz 
plötzlich, worauf Richard Wagner auf das strengste hielt 
(vgl. Porges »Die Bühnenproben 1876«, zunächst in frühe- 
ren Jahrgängen der »Bayreuther Blätter« erschienen), und 
übernimmt zunächst nur Begleitungsfiguren. Der Tonika-Drei- 
klang geht, bei vorläufiger Beibehaltung des Grundbasses, also 
als Quartsextakkord, in den Dreiklang der Unterdominante über. 
Das volle Licht der Erkenntnis bricht in die Welt, die nun 
nicht mehr nur den Sinnen vorgestellt und von diesen als Er- 
scheinung wahrgenommen, sondern auch noch durch die Ver- 
nunft begriffen wird. Die Weltentwicklung, die bisher gewisser- 
mafsen einzig nur in der Höhenrichtung erfolgte, geht nunmehr 
in die Breite. Meinem Tongefühle nach scheint deshalb gerade 
die Harmonie der Unterdominante hier sehr gut gewählt zu 
sein; denn sie erweckt in mir (und noch dazu im Quartsext- 
akkord) direkt den Eindruck des Breiten und der Breitenaus- 
dehnung, während die Tonika und dann in noch höherem Grade 
die Harmonie der Oberdominante für mein Empfinden mehr 
. nach der Höhe weisen. Aufser diesem ersten Harmoniewechsel 
und aufser dem Eintritt der menschlichen Stimme in sprach- 
lichen Gefühlsurlauten (die Sprache ist das wesentliche äufsere 
Merkmal der Vernunft”), bemerken wir in der »Weia-Waga«- 


!) Ich halte sogar die von philologischer Seite viel verschrieenen und ver- 
lachten ersten Worte »Weiawaga« und »Wagalaweia«, die Woglinde in ihrem 
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Melodie, welche als Ganzes deutlich den Charakter eines Leb- 
oder Erkenntnismotives in grofsen Formen zeigt, zunächst einen 
energischen Abstieg, zum Teil diatonisch, jedenfalls aber immer 
in kleineren Intervallschritten sich bewegend. Diese Melodie im 
ganzen Umfange spricht nun eben den Eintritt der Vernunft- 
erkenntnis und des besonnenen Selbstbewufstseins in die Welt 
der Erscheinungen musikalisch aus. Das besonnene Selbst- 
bewufstsein bringt aber auch zugleich das Todesbewufstsein 
mit sich. Es ist wohl in seinen äufseren Umständen zweifellos 
zufällig, hingegen in seinem inneren Wesen höchst wesentlich, 
dafs der Abstieg der fünf ersten Silben (Notenbeispiel 61): 


61. 


nee 


»Wei-a wa- gg, wo-ge du Wel- le 
nn, 





wei-a-wa-ga-wo, die selben Tonintervallen aufweist, und zwar auch 
in der selben Aufeinanderfolge, und nur an einer anderen Stelle 


munteren Schwimmreigen singt, gerade für eine ganz ausgezeichnete Dar- 
stellung des allmählichen Überganges von Natur- und reinen Gefühlslauten zu 
Wortbegriffen. »Weiawaga« und das damit identische »Wagalaweia« scheinen 
mir hier gerade in der Mitte zu stehen; man kann sie noch nicht Worte im 
eigentlichen Sinne nennen; und doch geben sie schon ziemlich deutlich einen 
Begriffs-Sion. Richard Wagner selbst sagt darüber in seinem Briefe an 
Friedrich Nietzsche (IX. Band, Seite 300): »Dem Studium J. Grimms ent- 
nahm ich einmal ein altdeutsches »Heilawac«, formte es mir, um es für meine 
Zwecke noch geschmeidiger zu machen, zu einem »Weiawaga« (einer Form, 
welche wir noch heute in »Weihwasser« wiedererkennen), leitete hiervon in 
die bekannten Sprachwurzeln »wogen« und »wiegen«, endlich »wellene und 
»wallen«e über, und bildete mir so, nach der Analogie des »Eiapopeia« unserer 
Kinderstubenlieder eine wurzelhaft syllabische Melodie für meine Wasser- 
mädchen.e — Es wird viel zu wenig darauf geachtet, mit welch unendlicher 
Feinheit gerade die Sprache in Richard Wagners »Ring des Nibe- 
lungen« aufgebaut ist! Man vergleiche nur die glatte, fast nur aus Vokalen 
aufgebaute uhd aufserdem fast nur noch Halbvokale duldende Sprache 
der Rheintöchter mit den rauhen, gleichsam wie ein Echo aus Felsklüften 
hallenden Lauten, den gutturalen Häufungen in den Konsonanten und die Vor- 
liebe für dunkle Vokale in Alberichs Sprache. Das ist doch Ursprache, kein 
Konventions- und Journalistenjargon! D.V. 
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beginnend, wie das Schlafmotiv. Überträgt man die Töne die- 
ses Abstieges nach Fis-Dur und beginnt mit der Sexte, bei 
Dis, so erhält man die absteigende Reihe der Obertasten einer 
Klaviatur. 

Alle Gefühlsbewegung geschieht als Wille, nicht nur un- 
abhängig von der Erkenntnis, sondern, wie wir gesehen haben, 
teilweise sogar mit Bekämpfung dieser letzteren und mit ihrer 
Besiegung. Dafs sich dies aber nicht nur auf die reflektierende 
und syllogisierende Vernunfterkenntnis beschränkt, sondern auch 
auf die, hauptsächlich durch Vermittlung der Sinnesorgane 
arbeitende Verstandeserkenntnis Anwendung findet, werden wir 
sogleich an unserem Schlafmotive musikalisch näher beleuchten. 
Die Verstandeserkenntnis also arbeitet, nach dem uns apriori 
bekannten Gesetze vom zureichenden Grunde, mit Sinneswahr- 
nehmungen. Eine Verminderung oder Trübung oder Ein- 
schläferung des Verstandes’) kann daher nur durch Verminde- 
rung oder Trübung der Sinnesthätigkeit — sei es in den Nerven 
oder im Gehirn — ermöglicht werden. Das Webmotiv könnte 
damit wohl auch zum Motiv der Sinneverwirrung werden; 
und auch hierfür finden wir im »Ring des Nibelungen« ein 
Beispiel, nämlich in der dritten Szene des ersten Aufzuges des 
»Siegfried« (Notenbeispiel 62). Hier will Mime dem jungen 
Helden das Gruseln erklären, bei welchem einem »die Sinne 
schwinden«e. Das Orchester stellt die wachsende Angst und 
Furcht (also eben das Gruseln) nunmehr wieder ganz unver- 
gleichlich dar, wobei sämtliche auftretenden Gruselmotive 
wiederum deutlich ihre Abstammung von den Webmotiven 


”) Nur die Verstandesthätigkeit ist im Traume eine veränderte geworden 
(nach Schopenhauers Traumtheorie ist sie in umgekehrter Richtung, näm- 
lich von innen nach aufsen, thätig); die höhere Thätigkeit des menschlichen 
Gehirnes, die Vernunft, welche aber nur im allegorischen, nicht in dem diesem 
voraufgehenden, eigentlichen und tiefen Traume des Volischlafes thätig ist, 
arbeitet in der selben Weise wie im Wachen, indem sie richtige Schlüsse nach 
logischen Gesetzen bildet (denn sonst wäre ja auch keine Erinnerung an einen 
Traum möglich!). D.V. 
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verraten. Durch dieses wirre Getön hindurch erklingt plötzlich 
ängstlich und wie hülfeflehend (Holzblasinstrumente) ein melo- 
disch höchst verzerrtes, im übrigen aber ganz einfaches Web- 
motiv, eben das erwähnte Motiv der Sinneverwirrung. Als 





Gegenstück nun hierzu betrachte man einmal die Wirkung, 
welche Mimes Gruselphantasie auf Siegfrieds Gemüt hervor- 
bringt! Denn auch diese wird ja musikalisch dargestellt. Es 
beruhigen sich dabei aber nicht nur die übermäfsigen und un- 
ruhvollen Gruselharmonien und -Melodien zu wunderbar zarten 
Durklängen und Dursängen (sodafs ich diese Musik an anderer 
Stelle geradezu als Lichtmusik bezeichnet habe, nämlich als 
musikalische Darstellung des wohlthuenden Eindrucks, den das 
durch den Wald hindurchbrechende Sonnenlicht auf jedes har- 
monische, also furchtlose Gemüt immer machen wird); sondern 
auch das Motiv der Sinneverwirrung wird zum Motiv der 
Sinnenruhe und — siehe da! — dieses Motiv ist mit dem 
Schlafmotiv völlig identisch! Hiermit ist nicht nur zum 
ersten mal diese Stelle im »Siegfried« vernünftig und sinn- 
gemäfs erklärt (was durch die Anwendung des einschränkenden 
Namens »Schlafmotiv« niemals geschehen konnte); sondern wir 
gewinnen dadurch gleichzeitig einen tiefen Einblick in das Wesen 
des Schlafes (wobei aber umgekehrt zu bemerken ist, dafs das 
Schlafmotiv, eben weil es identisch ist mit dem Motive der 
Sinnenruhe, nur zur musikalischen Darstellung des tiefen Schlafes 
verwendet wird, in welchem die Sinne nach aufsenhin wirklich 
ruhen und in welchem der Traum sozusagen nicht mehr phy- 
sisch, sondern metaphysisch ist). Also: es braucht die Sinnen- 
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ruhe nicht immer Schlaf zu sein; aber der (tiefe) Schlaf ist 
immer Sinnenruhe (und sogar auch der leise Schlaf nimmt 
immerhin von aufsen keinerlei Sinneseindrücke auf, es sei denn 
solche, welche ihm selber ein jähes Ende bereiten, wie ein 
plötzliches, lautes Geräusch, ein Schufs oder dergleichen). Nach 
dem Tode des menschlichen, beziehentlich auch des tierischen 
Individuums, wenn also sein Gehirn nicht mehr vorhanden ist, 
mufs auch das individuelle Bewufstsein fehlen; daher ist uns 
alsdann keine Erkenntnis der einzig uns Lebendigen begreif- 
lichen Art (wohl aber vielleicht eine andere, gleichwie die 
Musik durch das Gefühl, also durch den Willen vermittelte) 
mehr möglich, in welcher der Satz vom Grunde, vor allem das 
Gesetz der Kausalität, in Zeit und Raum auf Sinneswahr- 
nehmungen Anwendung findet. Ein so tiefer Schlaf und Traum 
nun, dafs er keine Erinnerung mehr an die Welt der Vorstellung 
und Erscheinungen enthält, ist für unser Gefühl — aber auch 
eben nur für dieses, und auch nur während wir schlafen und 
träumen, nicht aber beim allmählich wiederkehrenden Bewufst- 
sein in der Zeit des Aufwachens — eigentlich genau das selbe 
wie der Tod. Dort, oder genauer nach dem Tode, also wenn 
wir bereits gestorben sind, ist keine in unserem Sinne bewulste, 
keine individuelle Erkenntnis in irdischer Bedeutung mehr; dort 
gehen wir wohl bald in die uns wesentliche Ureinheit wieder 
auf, die uns im Leben nur als unser eigener, spezieller Indivi- 
dualwille selbst bewufst war (womit übrigens durchaus noch 
nicht gesagt ist, dafs uns alsdann nicht vielleicht ein höheres 
Analogon von Bewufstsein und damit auch ein höheres Ana- 
logon von Erkenntnis, jedoch beide aufserhalb von Zeitund Raum, 
eigentümlich sein könnte). — Dafs nun das Schlafmotiv einWebmotiv 
ist, wenn es auch einen einzigen, nur durch seinen Anfangston und 
durch seinen Endton markierten Aufstieg hat, ist infolge des Um- 
standes berechtigt, dafs im Schlafe die Individualität zwar mehr 
oder weniger gelockert, aber doch keineswegs aufgehoben ist. Die 
Musik erscheint uns somit hier als eine Bestätigung 
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der Traumtheorie Schopenhauers. Wiederholt man das 
Schlafmotiv fortwährend auf der selben Tonhöhe (was einem 
recht ruhigen und tiefen Schlafe entsprechen würde), so ver- 
schwinden nicht nur Anfang und Ende, sondern es macht auch 
noch direkt den Eindruck, als begänne das Motiv mit seinem 
höchsten und endige mit seinem tiefsten Tone, als sei es in 
‚seiner Aufeinanderfolge nichts als eine Reihe von melodischen, 
sich immer in gleicher Tonhöhe wiederholenden Abstiegen, 
welche also eine individuelle Vernichtung aussprechen würden. 
Dieser Eindruck ist um so eher möglich, als wir im Schlafe 
wie im Traume den Schranken des Raumes und der Zeit zum 
mindesten nicht in dem Mafse und in dem Grade unterworfen 
sind, wie im wachen Zustande, dafs wir also auch in der Musik 
des Schlafes und des Totseins nicht in dem Grade des Zeit- 
messers, des Rhythmus bedürfen, somit aber auch der strengen 
Takteinteilung entbehren können. Wenn wir das ursprüngliche 
Schlafmotiv aber nur noch als melodischen Abstieg empfinden, 
so wird es mit dem bereits oben besprochenen »Weia-waga-wo«e, 
den ersten Worten in der Nibelungen-Welttragödie, melodisch 
vollkommen identisch. Diesen »Weia-waga-wo«-Abstieg aber 
konnten wir bereits als den musikalischen Ausdruck des ersten 
Todesbewufstseins, damit im übertragenen Sinne des Todes 
selbst, hinstellen. Erscheint dies einem unbefangenen Beurteiler 
nicht schon fast wie ein Beweis dafür, dafs Schlaf und Tod 
eigentlich identisch sind, oder vielmehr dafs der Tod nichts ist 
als ein ganz tiefer Schlaf, bei dem auch der letzte Rest von 
Bewufstsein geschwunden ist, aus dem es absolut kein Er- 
wachen mehr zum individuellen Dasein giebt? Ist der Tod 
nicht gleichsam ein Schlaf, bei welchem musikalisch das Ende 
und damit aber rückwirkend auch der Anfang des Schlafmotives 
ewig vergessen ist, sodafs das ursprüngliche Webmotiv nun 
unabänderlich zum Vernichtungsmotive geworden ist? Vielen 
mag ja wohl eine derartige Beweisführung phantastisch vor- 
kommen und deshalb verwerflich erscheinen. Aber wir können 
Mey, Tönende Weltidee. 16 
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nun einmal geistig den Zustand nach dem Tode nicht anders 
als in Allegorien erfassen (wie Hades und Elysium, Hella und 
Walhall,. Hölle und Himmel); und keine Theorie über dieses 
Thema kann etwan mehr und schlagender beweisen. Mir scheint 
es vielmehr sogar, als ob die Musik, als tönender Ausdruck 
der Welt und ihres wahrsten und innersten Wesens, auch hierin 
weit, weit über die Allegorie hinausginge und vielmehr offen . 
und für unser Gemüt deutlich verständlich die Wahrheit aus- 
spräche, aber eben gerade in einer Sprache, die unsrer Er- 
kenntnis allein nicht verständlich ist, die aber von unserem 
Willen, Fühlen und Empfinden sehr wohl und ohne Trug und 
Schein vernommen wird. — 
Ich mufs hier nochmals auf die, bereits in der Einleitung zu 
unseren Untersuchungen gemachte Bemerkung zurückverweisen, 
dafs ich es nicht für geradezu unmöglich halte, meine hier auf- 
gefundenen Theorien und Gesetze auch durch ein anderes 
philosophisches System als dasjenige Schopenhauers zu be- 
weisen, sondern dafs ich vielmehr der Meinung bin, dafs meine 
Resultate mit gröfserer oder geringerer Deutlichkeit auch an 
der Hand eines anderen, wirklichen Denkers sich hätten herbei- 
führen lassen: indessen wäre dies doch wohl eben nicht so 
leicht und auch nicht so konsequent möglich gewesen wie nach 
den Lehren des Philosophen von Frankfurt. Denn abgesehen 
davon, dafs die Musik, als bereits jenseits der sichtbaren Natur 
und der Materie stehend, von der materialistischen und natura- 
listischen Philosophie niemals in ihrem tiefsten Wesen erschaut 
und erklärt werden kann, so dringt auch unter den Denkern 
der idealistisch-philosophischen Richtung — wenigstens nach 
meiner Überzeugung — keiner so tief in das innerste Wesen 
der Tonkunst ein, wie gerade Schopenhauer. Alle anderen 
Denker berücksichtigen noch zu sehr die Erscheinungsform, die 
Schale der Musik; ja manche halten sich sogar direkt und aus- 
schliefslich an die äufseren, musikalischen Formen. Für mich 
ist das Urteil eines Künstlers von der überragenden Gröfse 


te 
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eines Richard Wagner mafsgebend; und dieser hat sich be- 
kanntlich mit Begeisterung für Schopenhauers Lehre ent- 
schieden. Das künstlerische Genie, welches in seinem Innern 
das ganze Wesen der Kunst erfafst und sich hierin ganz un- 
möglich irren kann (denn Irrtum ist zwar im Gehirne, nicht 
aber im Herzen möglich), mufs es doch jedenfalls zuerst be- 
merken, wenn eine Philosophie das Wesen der Kunst nun auch 
in wissenschaftlichen Definitionen richtig und klar ausgesprochen 
hat! Im allgemeinen gehen die Philosophen zu wissenschaftlich- 
einseitig vor und möchten auch die Künste einzig vom wissen- 
schaftlichen Standpunkte aus beurteilen. Da läuft sie aber 
gerade Gefahr, diese eben nur von ihrer technischen Seite aus 
zu erfassen. Und letzteres scheint mir denn auch in der ganzen 
formalistischen für die Musik in Eduard Hanslick und an- 
deren Journalisten gipfelnden, aesthetischen Richtung stets zu 
geschehen, ungeachtet der mannichfachsten Verwahrungen da- 
gegen, die wiederum wohl eben der, bisweilen. sich er- 
öffnenden Einsicht entspringen mögen, dafs die Musik doch 
schliefsliich noch etwas ganz anderes sei als blofse Form, 
als blofser, architektonisch-schöner Bau. Jedenfalls giebt die 
_ idealistische Anschauung den Künsten, ganz besonders und 
ganz unzweifelhaft aber der Musik, eine wesentlich höhere 
Stellung! — 

Ich kehre nach dieser Abschweifung zu der weiteren Behand- 
lung der Webmotive zurück und möchte in erster Reihe auch 
noch deren Verwendung zur Darstellung des männlichen 
Empfindens und Fühlens, insbesondere in der Liebesleidenschaft, 
durch Beispiele belegen; und zwar wähle ich hierzu die Liebes- 
szene zwischen Siegfried und Brünnhilde (» Siegfriede« II, 3), 
in welcher ja, vorzüglich in ihrem ersten Teile, hauptsächlich 
die entstehende und sich rasch machtvoll entzündende Liebes- 
leidenschaft Siegfrieds dramatisch vorgeführt wird. Ich wähle 
einzelne Motive und Figuren aus dieser Szene zur Besprechung 
im Sinne meiner Darlegungen aus. 

16* 
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Das im Notenbeispiel 63 aufgezeichnete Motiv wird ein 
jeder ohne weiteres für ein Webmotiv erklären. Es ertönt zu- 
i erst, als Sieg- 
u Fr too, BIEPRERR en. fried inBrünn- 
= —e#FEEFR nilde zum er- 
= EEE m NEWS nEÄ maa den Boreepa 
a b 


sten mal das 





Weiberschaut. 
b Es drückt eine heftige 
en Eee Gefühlsaufwallung 
b nn 
a — aus, welche gleichzeitig 
» 


überhaupt keine Er- 
kenntnis mehr zuläfst; die Erregung erkennt man besonders 
auch in dem teilweise synkopierten Rhythmus, teilweise in 





dem Wechsel von gewöhnlichen Sechzehnteln und Sechzehntel- 
triolen - Motivteile a. Als Anhängsel zeigt sich in diesem 


Motive gleichfalls ein Web- 
Pa ee motiv (b) und zwar ein 

kleines, in das Seufzermotiv 

ausklingendes Sehnsuchts- 
motiv. Dieses scheint mir hier gleichsam ein Stocken des 
Atems und des Pulses darzustellen, als eine natürliche Reaktion 
gegen deren unmittelbar vorhergehende Beschleunigung, welche 
im ersten Motivteile (a) musikalisch dargestellt wird. Der 
Septimenaufstieg am Anfange des Ganzen deutet auf ein hef- 


tiges Begehren im bejahenden Sinne hin, während der darauf- 
folgende, diatonische Abstieg um dasselbe Intervall das individu elle, 
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sich selbst vergessende und hingebende Sehnen ausdrückt. 
Auch das, wesentlich später in genannter Szene auftretende 
Notenbeispiel 64 wird man ohne weiteres zu den Webmotiven 
zählen. Es enthält abermals zwei Webmotive, wenn man meine 
Einteilung (a-+ b) annimmt, andernfalls ein Webmotiv mit an- 
gehängtem Vergeh- (Hingebungs-) Motive. Der erste Motiv- 
teil (a) erscheint zwar als lebhaft, aber doch gleichmäfsig bewegt, 
während im Motivteile b wiederum eine Stockung und rhyth- 
mische Verzögerung eintritt. Das Notenbeispiel 65 setzt 
sich zusammen aus einer ganzen Reihe von kleinen melodischen 
Motiven, in welchen im allgemeinen der Webcharakter vor- 
herrschend ist, ohne dafs die Erkenntnis dabei gänzlich aus 
dem Spiele gelassen worden wäre. Das ganze Motiv giebt 
Brünnhildes Stimmung wieder, welche in der ersten Hälfte der 
Szene von der Erkenntnis ihrer Lage beherrscht und bestimmt 
wird, darauf aber immer mehr und mehr durch die erwachende 
und wachsende Leidenschaft sich beeinflussen läfst. Immerhin 
wehrt sich das Erkenntnisbewufstsein hier noch mit allen Kräften, 
wie besonders aus den kleinen, kurzatmigen Erkenntnismotiven 
des zweiten Taktes unseres Notenbeispieles ersichtlich ist. Im 
 Notenbeispiel 66 dagegen zeigen sich schon nur noch ganz 
geringe Spuren von Erkenntnismotiven, nämlich a als Teil des 
Aufstieges des Webmotives b, c im Aufstiege des Webmotives 
d und f im Aufstiege des Webmotives g. Dieses Motiv gilt 
aber auch wieder 68. 

dem jungen Sieg- B— — nn 

fried, als Brünn- ng 

Qq 


hilde ihm zugerufen —_ 


hat: »Liebe dich, 3 PAEGEEPETEINEAERER 
und lasse von eye 
mir!« Denn in 


der ersten, gröfseren Hälfte der Szene ist Siegfried weit unge- 
stümer als Brünnhilde. Die Notenbeispiele 67 und 68 sind 
sich höchst ähnlich. Sie wahren sehr getreu den Charakter 
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eines Webmotives, nur dafs sich bei beiden ein minimales 
Erkenntnismotiv am Anfange des Aufstieges einschiebt. Sie 
erinnern beide an das, alsbald zu besprechende, Muttermotiv 
(Notenbeispiel 70), aus dem sie auch thatsächlich entlehnt 
sind. Denn beim Erklingen des Motives No. 67 gedenkt Sieg- 
fried in der that seiner Mutter, die er noch niemals gesehen 
hat, deren Bild ihm aber beim Anblicke Brünnhildes unbewufst 
vorzuschweben scheint. Siegfried erblickt in diesem Augen- 
blicke in der schlafenden Jungfrau das Weib, und zwar einer- 
seits das Weib überhaupt, andrerseits aber auch wieder das mit 
dem Wälsungengeschlechte verknüpfte, also einem tragischen 





Geschicke unterworfene Weib. Ähnliches bedeutet auch das 


Motiv No. 68, in welchem sich ein heftiges Liebesverlangen 
Siegfrieds, also des Mannes nach dem Weibe, ausprägt. Das 
Anklingen an das Muttermotiv weist gleichzeitig auf ein anderes 
Motiv hin, welches H. v. Wolzogen (a. a. O.) als das Motiv 
des wehwaltenden Wälsungengeschlechtes (Noten- 
beispiel 69) bezeichnet hat, und welches in der ersten Szene 
der »Walküre« bereits eine Rolle spielt, auf welches wir end- 
lich ebenfalls bald zu sprechen kommen werden. Das Noten- 
beispiel 68 enthält im Basse gleichzeitig ein zweites Webmotiv, 
welches die Bewegung des oberen fast gleichzeitig nachahmt, 
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nur in langsamerem Rhythmus und ohne das kleine Erkennt- 
nismotiv am Anfange des Aufstieges. Dieses untere Webmotiv 
ist dem Grundmotiv des Webens äufserst ähnlich und hat die 
Amplitude einer Septime, wie die Teilmotive (b und d) des 
Motives des wehwaltenden Wälsungengeschlechtes; wie dieses 
schreitet es auch in Terzen abwärts und gemahnt in seinem 
Abstiege auch wieder an den ersten Teil des Eherechtmotives 
(»Heilig ist mein Herd«, »Walküre> I, 2). 

Während in unserer grofsen Liebesszene Brünnhilde immer 
leidenschaftlicher wird und sich schliefslich sogar ihre Sinne 
verwirren, so klärt sich durch Brünnhildes Auftreten und 
durch ihre, nur von dem Gemüte Siegfrieds erfafsten, nicht 
aber auch von seinem Gehirn verstandenen Worte, Siegfrieds 
Leidenschaft und wird reiner. Man sehe das ungestüme Motiv 
(Notenbeispiel 63) an und vergleiche damit die späteren Beispiele, 
No. 68, 69 oder gar 64! Die Bewegung und der Rhythmus 
werden immer ruhiger. Siegfrieds Ungestüm weicht vor Brünn- 
hildes sich ihm immer mehr enthüllendem Wesen scheu und 
bang zurück; der Pulsschlag, der, obwohl das Blut noch immer 
bald lebhaft wallt, bald wieder zu stocken scheint, nähert sich 
allmählich wieder der natürlichen Regelmäfsigkeit. 

Nunmehr also seien dem Thema des wehwaltenden Wälsungen- 
geschlechtes einige Betrachtungen gewidmet. Ich habe es, trotz- 
dem es an seinem Anfange ein hineinverflochtenes Erkenntnis- 
motiv aufweist, dennoch zu den Webmotiven rechnen zu dürfen 
geglaubt. Das Motiv begleitet an der schon erwähnten Stelle 
das erste Auftreten eines Wälsungen auf der Szene (»Walküre« 
I, 1), ebenso wie es dem letzten Wälsungen das Grabgeleite 
giebt (»Götterdämmerung« III, 2). Wer meinen bisherigen 
Darlegungen aufmerksam gefolgt ist, der wird schon aus dem 
Webmotiv-Charakter des Ganzen ersehen haben, dafs es nicht 
das Motiv eines einzelnen Individuums ist (Helden haben als 
Individualmotive zunächst immer Motive von aufsteigender 
Tendenz, wie Siegfried und Parsifal, oder auch Erkenntnismotive, 
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wie Lohengrin in seinem A-Dur-Motive und Siegmund in seinem 
C-Moll-Motive). Das Motiv vertritt vielmehr eine Idee, nämlich 
die Idee der Sehnsucht nach dem freien Helden, den Wotan 
zu seiner und der Welt Errettung erzeugen wollte, aber nicht 
konnte und nicht durfte. Diese Heldenidee spricht sich nicht 
allein in Siegmund aus, sondern im ganzen Wälsungengeschlechte, 
und zwar zunächst allerdings in Siegmund allein, dann in Sieg- 
mund und Sieglinde, dann (»Walküre« II, 3) in der mit 
Siegfried schwanger gehenden Sieglinde allein, dann in Sieg- 
fried, dann in Siegfried und Brünnhildee Das Motiv hat in 
seinen eigenen Wiederholungen aufsteigende Tendenz und schliefst 
am Ende sogar mit einem Aufstiege ab (vgl. No. 6ge): denn 
die Wälsungen sind von Wotan als ein willensbejahendes Element 
in die Welt gesetzt. Aber der ernste Klang des Ganzen, sowie 
das diatonische — also mehr sehnende, als wirklich thätige — 
Aufsteigen am Schlusse weisen auf den Widerstand hin, den 
das Wälsungengeschlecht in der Wotan-feindlichen Welt findet. 
Indessen wollen wir uns nun mit dem, zweimal hintereinander 
auftretenden Hauptbestandteil unseres Motives beschäftigen, 
den wir schon als Webmotiv erkannten. Das erste mal ist 
darin das minimale Erkenntnismotiv (d-cis-d), welches sich in 
allen, von diesem Motive abstammenden Motiven wieder vor- 
findet; das zweite mal aber steht an dessen Stelle ein Webmotiv 
(his-g-fis.. Diese kleinsten Motive verändern den Hauptcharakter 
des Ganzen garnicht, sondern geben ihm nur eine bestimmte, 
musikalische Farbennüance. Es sind Empfindungsfeinheiten, 
die hier zum Ausdruck kommen, die man zwar fühlen, aber 
durchaus nicht in Worten deutlich erklären kann. Auch die 
von einigen, ebenso bekannten als seichten Kritikastern be- 
spöttelten und als sogenannte Wagnerschnörkel (Noten- 
beispiele 72 und 73) bezeichneten Figuren gehören hierzu, 
nämlich der Doppelschlag nach unten und nach oben. Richard 
Wagner bezeichnet ihn nicht durch das sonst dafür gebräuch- 
liche Notenzeichen, sondern schreibt ihn stets aus. Es ist 
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nämlich durchaus nicht gleichgültig, ob man ihn von unten, 
d. h. als Webmotiv, oder von oben, d.h. als Erkenntnismotiv, 
schlägt. Es ist zwar nur ein schwaches Wollen, beziehentlich 
ein schwaches Erkennen, was in diesen 12. 

Motiven ausgedrückt liegt; aber es ist doch 

eben in beiden Fällen wirklich vorhanden. De 
Hier liegen thatsächlich unbewufstes und 73. 

bewufstes Dasein ihrer gemeinsamen Quelle Di 
noch so nahe, dafs sie eben nur ganz 

fein von einander zu unterscheiden sind; jedenfalls werden solche 
Unterschiede vielen entgehen und nur dem feineren Empfinden 
zugänglich sein: vorhanden sind sie indessen zweifellos; und 
ein Meister wie Richard Wagner zum Beispiel beobachtet 
sie immer auf das genaueste. 

Aus dem Thema des wehwaltenden Wälsungengeschlechtes, 
dessen Abstieg, wie bereits erwähnt, gleich einer Warnung an 
das Ehe- und Gastrechtmotiv erinnert, entwickelt sich also das 
Muttermotiv (Notenbeispiel 70), speziell das Motiv der 
Mutter Siegfrieds, das aber ebensogut zum Muttermotive 

überhaupt wird, wie ja Siegfried auch der Typus des freien 
_ Menschen überhaupt ist. Der ursprüngliche Septimenschritt 
des Aufstieges (nach dem minimalen Erkenntnismotive) ist hier 
durch den Grofsen Sextenschritt ersetzt, welches weiche und 
milde Intervall sich ganz besonders zur Darstellung des Weib- 
lichen eignet. Der Abstieg enthält den übermäfsigen Dreiklang, 
der aber hier als gebrochener Quartsext-Akkord durchaus nicht 
grell, sondern im Gegenteil aufserordentlich zärtlich klingt, und 
der mit dem angehängten kleinen, fast chromatischen, einen 
halben Ton tiefer und damit auf den Ausgangston des ganzen 
Motives zurückführenden, Webmotive eine rührende und über- 
aus ergreifende Darstellung der mütterlichen Liebe, und umge- 
kehrt auch der Anhänglichkeit des Kindes an die Mutter, ist. 
Es tritt zuerst in der Szene des Waldwebens auf (»Sieg- 
fried«, II, 3), als Siegfried vergebens darüber nachsinnt, wie 
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wohl seine Mutter ausgesehen haben möge — »ein Menschen- 
weib!« — und doch im Herzen fühlt, dafs sie schöner als alles 
bisher von ihm Erblickte gewesen sein müsse. So stellt dieses 
Motiv gleichfalls die Einheit des Geschlechtes dar: denn in 
ihm fühlt sich Siegfried Eins mit seinen Eltern, wie er sich in 
dieser ganzen Szene ja auch andrerseits mit der gesamten Natur 
identifiziert. Es ist aber nicht die Erkenntnis der All-Einheit, 
wie sie Schopenhauer durch sein Denken fand, und wie sie 
auch der Buddhismus lehrte, sondern vielmehr das Gefühl die- 
ser Einheit, wie es in jedem Menschen ursprünglich schlummert 
und im nicht-egoistischen, künstlerischen Menschen immer und 
immer wieder geweckt wird im Mitleide und in der allumfas- 
senden Liebe. — | 
Das Muttermotiv bildet sich bei Richard Wagner noch 
zum Motive des Mutterwehes (Notenbeispiel 71) um, 
welches im »Ring des Nibelungen« übrigens zufällig früher 
als das erstgenannte Motiv auftritt (nämlich schon »Sieg- 
fried« I, ı). Hier verändert, beziehentlich ermäfsigt sich der 
Anfangsaufstieg gar bis zum grell detonierenden Tritonus (c-fis); 
den Abstieg bildet wieder der übermäfsige Dreiklang (diesmal 
aber in seiner Grundlage gebrochen), .der nun zwar auch noch 
immer sehr zärtlich, gleichzeitig aber auch aufserdem ungemein 
schmerzlich klingt (denn er stellt hier die Wehen der Gebä- 
renden und an der Geburt Sterbenden dar). Der Abstieg senkt 
‘ sich, verglichen mit dem Motivanfange, noch um einen Ton, 
und an den letzten Ton fügt sich noch ein kleines Webmotiv 
(7ıb) an, mit dem kleinen Terzenschritte als Aufstieg und mit 
diatonischem Abstiege um die selbe melodische Strecke. 
Dieses, in seinem Abstiege gewissermafsen als Entsagungsmotiv 
auftretende Webmotiv spricht weiter nichts aus als den Inhalt 
eines Webmotives überhaupt, nur schmerzlicher (Moll) und in 
klagevoller Entsagung, da es sich in diesem Falle (Siegfrieds 
Geburt) nicht nur um das Verblühen, sondern direkt um den 
Tod der Mutter durch die Geburt ihres Kindes handelt. Man 
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braucht sich somit nicht darauf zu beschränken, die Modula- 
tionskraft bei Richard Wagner als aufserordentlich und die 
Modulationskunst des Meisters als vollendet zu erkennen; son- 
dern man vermag sogar den, durch verschiedene Modulationen 
erzielten, verschiedenartigen Ausdruck in jedem einzelnen Falle 
zu deuten. 

In der Liebesszene zwischen Siegfried und Brünnhilde läfst 
sich auch das am lautesten aufjubelnde Motiv bei Brünnhildes 
Weltbegrüfsung ohne weiteres als Webmotiv nachweisen, wäh- 
rend die Worte: »Heil dir, Sonne! Heil dir, Tag!« in der 
Form der Erkenntnismotive erklingen. Ein Webmotiv ist auch 
das ebenda auftretende Weltenhortthema Siegfrieds (nach 
H. v. Wolzogens Benennung) (Notenbeispiel 74), welches 





zuerst bei den Worten erklingt: »o Siegfried, herrlichster Hort 
der Welt!«, um sodann in der ganzen Szene eine bedeutsame 
‚Rolle zu spielen (hier beginnen nämlich die Liebesregungen in 
Brünnhildes Brust zu erwachen). Der erste Teil dieses Motives 
(a) zeichnet sich durch die Gröfse der Melodieschritte aus, in- 
dem auf den sehnsüchtigen Halbtonschritt am Anfange aufwärts 
wie abwärts Terzen- und Quartenschritte aufeinander folgen. 
Siegfried ist eben ein Held! Der zweite Teil (b) des Motives 
ist dagegen ein Webmotiv in diatonischer Melodik und als 
solches mehr der Ausdruck sehnender und hingebender Liebe 
in Brünnhilde. 

Nicht aber nur Leidenschaft, sondern auch ruhige und selbst 
schmerzlich-traurige Empfindung (wenn bei letzterer nicht die 
bewufste Erkenntnis vorherrscht) wird musikalisch in Web- 
motiven ausgedrückt. Ich verweise z. B. auf das Mitleids- 
motiv (Notenbeispiel 75), welches im ersten Aufzuge der 
»Walküre« eine grofse Rolle spielt. Es ist ohne weiteres als 
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Webmotiv zu erkennen und stellt das Mitleid dar, welches 
Sieglinde für den todesmatten und wunden Helden Siegmund 
empfindet, im weiteren Sinne aber überhaupt die natürliche, 

ae, durch gemeinsames Leid nur 


— ar noch enger geknüpfte Zusam- 
3 mengehörigkeit des Wäl- 
3 p sungenpaares. H. v. Wol- 


zogen macht bereits 1876 auf die Zweistimmigkeit dieses Mo- 
tives aufmerksam, welches auch wirklich nur einmal einstimmig 
auftritt, als nämlich das Paar durch Hundings Machtgebot ge- 
trennt wird. Seine Verwandtschaft mit dem Motive von Weibes 
Wonne und Wert wurde bereits von mir hervorgehoben; sie 
fällt besonders dann in’s Auge, wenn dieses Motiv auch mit 
dem Aufstiege versehen ist. 

Im Schlufskapitel werde ich noch Gelegenheit haben, Belege 
für Webmotive aus den Kompositionen anderer Meister anzu- 
führen; indessen möchte ich auf einige Beispiele gleich jetzt 
hinweisen. — Vorzugsweise werden weibliche Charaktere 
in ihrer musikalischen Darstellung gern mit Webmotiven aus- 
gestattet, wohl eben unbewufst deswegen, weil im Weibe die 
Gemütsseite die Verstandesseite bedeutend zu überwiegen pflegt. 
Man denke zunächst einmal an Agathe in Webers »'Frei- 
schütz«e! Hier haben wir ein Mädchen aus dem Volke vor 
uns: ganz Empfindung, ganz gläubiges und hingebendes Ge- 
müt! Zweimal, im zweiten sowohl als auch im dritten Aufzuge, 
findet Agathe Gelegenheit, ihr Inneres in Soloszenen auszu- 
schütten, das eine mal in der E-Dur-Szene, das andere mal in 
der As-Dur-Arie. Schon die wenigen Töne der Einleitung, vor 
den Worten: »Wie nahte mir der Schlummer, bevor ich ihn 
gesehn!« enthalten das Webmotiv, bestehend aus dem Quarten- 
schritt aufwärts und darauf folgendem, diatonischen Abstieg 
um eine Terz. Wir haben hier also ein Motiv hingebender 
Liebessehnsucht vor uns, welches jedoch in seiner ruhigen Form 
sehr an das Schlafmotiv, beziehentlich an das Motiv der Sinne- 
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ruhe erinnert. Das ganze, zum Volkslied gewordene Gebet: 
»Leise, leise, fromme Weise« besteht ausschliefslich aus Web- 
motiven, deren Abstiege stets die Aufstiege überwiegen, wo- 
durch das Aufgehen des betenden Individuums in Gott (im 
All, im Urwillen, im »Ding an sich«) dargestellt wird. Eine 
einzige Verzierungsfigur macht davon eine Ausnahme und ist 
kein Webmotiv. Agathe baut nicht auf ihre eigene Weisheit, 
sondern überläfst die Lenkung ihres Geschickes gläubig und 
vertrauensvoll ihrem Gotte. Aber auch in ihrer zweiten Szene, 
‚in der Cavatine: »Und ob die Wolke sie verhülle« herrscht 
ausschliefslich die Webmotivsform vor; erst als hier die Er- 
kenntnis ausdrücklich hervortritt, wechselt das Webmotiv mit 
einem Erkenntnismotiv ab. Ich darf wohl bei allen meinen 
Lesern eine genügende Vertrautheit mit der Musik des »Frei- 
schütz« voraussetzen, um auf den Abdruck der hier erwähnten 
Beispiele Verzicht leisten zu können! — | 
Beethoven stellt in seiner Grofsen Leonoren-Ouver- 
ture zu »Fidelio«, an welcher ich im Schlufskapitel meine 
Theorie noch ausführlicher zu erhärten gedenke, Leonore durch 
ein Webmotiv von gewaltigem Umfange und symphonischem 
(nicht dramatischem) Charakter dar, so gewaltig, dafs er es in 
seine beiden Bestandteile zerlegt und gleichsam eine Zusam- 
mensetzung aus bejahender und verneinender Richtung in 
künstlerischer Intuitivität ad oculos demonstriert, allerdings nur 
für das innere Auge des Hörers. Es ist dabei aber nicht Leo- 
nores Gestalt, welche wir musikalisch-plastisch erschauen: son- 
dern ihr ganzer Wille und ebenso dessen Äufserung in heroi- 
schem Ringen und in heroischen Thaten stellt sich uns in 
Tönen dar. — Beethoven verwendet überhaupt mit Vorliebe 
Webmotive, wenn er Menschen darstellen will. Seine Sym- 
phonien insbesondere liefern zahlreiche Beweise für diese Be- 
hauptung. Das, bereits citierte und abgedruckte, erste Motiv 
des ersten Satzes der »Eroica«-Symphonie ist ein doppel- 
tes Webmotiv, welches den ganzen Umfang der immanenten 
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Individualität umfafst; zu den Webmotiven gehört auch das 
sanfte erste Hauptmotiv des vierten Satzes der genannten 
Symphonie, wenigstens in seinem ersten Teile. Indessen liefert 
es, ähnlich wie das Blitzmotiv, gleichsam nur das Gerüste eines 
Webmotives; auch hier werden ja die Grenzen der Individualität 
durchmessen. Es sei hier an das im vierten Kapitel Gesagte 
erinnert. In die selbe Motivklasse gehört auch das zweite, 
sanfte Motiv, welches in der V. Symphonie dem wilden und 
vernichtend dreinschmetternden (cf. die absteigende Richtung 
darin!) Schicksalsmotive trostbringend gegenübergestellt wird 
(Notenbeispiel 76). Man achte bei diesem Motive auf die 
a EEE a 





diatonische, ja sogar schon chromatische Melodie-Fortschrei- 
tung! Es setzt sich gleichsam nur aus dem einfachen Motive 
des Verlangens und aus dem Seufzermotive zusammen: der 
Mensch seufzt unter dem Drucke des Schicksales, das die 
meisten seiner Wünsche unerfüllt läfst, aber er ergiebt sich in 
das Unvermeidliche, nicht unthätig, sondern in der Hoffnung, 
durch eigene Willens- und Thatkraft den Widerstand des 
Schicksals zu brechen. — Es ist nicht gut thunlich, weitere 
Beispiele aus der absoluten Orchestermusik anzuführen, wenn 
man nicht weifs, welche Bilder dem Komponisten in seiner 
Phantasie vorgeschwebt haben und welche Idee er in dem be- 
treffenden Tonstücke gerade zum tönenden Ausdruck bringen 
wollte. Nur wo zufällig Anhaltspunkte oder Programme vor- 
handen sind, läfst sich die Richtigkeit meiner Theorien klar 
nachweisen; dafs der Komponist aber stets und in jedem Falle 
sich unbewufst nach den metaphysischen Urgesetzen der Musik 
gerichtet hat, steht aufserhalb jedes Zweifels. 

Das Hauptmotiv in Franz Lifzts »Heiliger Elisabeth«, 
welches die Demut, also den Hauptcharakterzug der Titelheldin 
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. darstellt (Notenbeispiel 77), enthält wiederum eine Reihe 
von Webmotiven, wovon das erste manchmal nur den Prim- 
schritt anstatt des Aufstieges aufweist und dadurch allerdings, 





sowie durch die Möglichkeit, den ersten Ton des zweiten Mo- 
tives als den Schlufston des ersten anzusehen, leicht den 
Charakter eines Entsagungs-, beziehentlich gar Erkenntnismotives 
annimmt (a. Das zweite Webmotiv des Elisabethmotives 
hat gegenüber dem ersten aufsteigende Tendenz (b); es ist 
gleichsam der fromme, gen Himmel gerichtete Blick der Fürstin, 
den sie aber sogleich demutvoll wieder senkt. Das dritte 
Motiv (c) enthält den diatonischen Auf- und Wiederabstieg um 
die Kleine Terz und kann vielleicht als die individuelle Himmels- 
sehnsucht Elisabeths gedeutet werden;.es setzt die aufsteigende 
Tendenz des ganzen Motives anfangs noch fort, erreicht deren 
Höhepunkt und sinkt leise wieder herab. Das vierte Motiv 
senkt sich’ noch um einen Ton und schliefst eine Terz höher 
als der Anfang des ganzen Themas; es ist ein minimales Web- 
motiv (d) und stellt wohl die Demut der frommen Dulderin dar, 
die sich als ein Nichts und der himmlischen Freuden noch 
unwürdig fühlt. Auch die geringe Amplitude aller dieser vier 
Teilmotive weist wohl auf die menschliche Kleinheit und Arm- 
seligkeit gegenüber der Gröfse und Allmacht Gottes hin, welche 
ja Elisabeth ganz besonders stark empfindet. 

Wir haben bereits in dem Kapitel über die Intervallik das 
Motiv der intensiven Liebessehnsucht (H. v. Wolzogens 
Blickmotiv) erwähnt; dieses gehört gleichfalls zu der Klasse 
der Webmotive, wie denn alle Gefühlsmotive der reinen Sehn- 
sucht (im Gegensatze zu den Motiven der bewufsten Sehnsucht) 
Webmotive sind (von den Ausnahmen, wo die Sehnsucht rein 
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bejahend, also aufsteigend, oder als rein verneinend, also abstei- 
gend dargestellt wird, wurde anderweitig gleichfalls bereits ge- 
sprochen). — Ich führe hierzu noch ein Beispiel aus der Goetz- 
schen Oper »Der Widerspenstigen Zähmung« an'). 
Katherina ist über Petruchios Benehmen bei ihrem ersten Zu- 
sammentreffen empört und spricht ihre Wut in einer kleinen 
Arie aus, welche mit den Worten beginnt: »Ich möchte ihn 
fassen, und möcht’ ihn zerreifsen, und möcht’ ihn doch mein 
eigen heifsen!« Der Komponist bringt für diese Worte nicht 
etwan eine racheschnaubende, aufgeregte Melodie; das wäre 
auch psychologisch ganz einfach falsch gewesen! Denn Kathe- 
rina ärgert sich innerlich viel mehr über sich selbst als über 
den ungeschliffen sich geberdenden Polterer, der plötzlich in 
des Vaters Haus hereingebrochen ist. Sie fühlt schon dunkel, 
dafs in ihrem Herzen eine machtvolle Leidenschaft für Petruchio 
keimt und bald heftig zu entflammen droht. Sie sucht in ihren 
Worten diese Leidenschaft mit der ihr eigenen Schroffheit zu 
unterdrücken; jedoch diese Worte kommen ihr nicht vom Herzen, 
und sie fängt bereits an, sich selbst zu betrügen. Daher zeigte 


!) Bei dieser Gelegenheit möchte ich gleich noch bemerken, dafs man 
diese Oper selbst auf wohlmeinender Seite noch viel zu sehr unterschätzt. 
Wenn wir in ihr auch kein künstlerisches Ganze im höchsten Sinne, wie z.B. 
in einem Wort-Ton-Drama Richard Wagners erkennen dürfen, so sind doch 
wenigstens die beiden Hauptcharaktere darin, Katherina und Petruchio, nicht 
nur aus einem Gusse, sondern geradezu Kabinetstücke feinster dichterischer, 
wie musikalischer, psychologischer Arbeit. Sowohl textlich, wenn auch hier 
mehr nur in bezug auf den Inhalt als auf die, sich nicht viel über die her- 
gebrachte Schablone der Operntexte erhebende Form, als musikalisch liegen 
hier hohe Meisterleistungen vor. Ich werde auf dieses Werk, insbesondere 
im Hinblick auf die Shakspeare’sche Vorlage, noch im letzten Kapitel der 
vorliegenden Abhandlung gelegentlich zurückkommen. Allerdings ist diese 
Charakterisieraung, insbesondere Katherinas, musikalisch so fein, dafs sie einer 
ganz besonders verständnisvollen Auffassung und Aufführung bedarf (auch in 
diesem Falle war — wie gewöhnlich — wieder einmal Felix Mottl in Karls- 
ruhe meisterhaft und musterhaft. Dafs man diese Oper auf sogenannten 
»besseren«e Opernbühnen nur noch so selten giebt, ist ein neuer Beweis dafür, 
dafs Publikum und musikantenhafte Kapellmeister und Sänger nicht viel von 
gutem Geschmack verstehen. D.V. 
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Goetz gerade darin seine Meisterschaft, dafs er zu den citierten 
Worten zwei langsame Webmotive komponierte, welche wir 
eben schon als Motive intensiver, wenn auch noch nicht gerade 
intensivster, Sehnsucht erkennen. Wie sehr der Meister damit 
den richtigen Ausdruck getroffen hat, das zeigen bereits die 
letzten Worte dieser Stelle: »und möcht’ ihn doch mein Eigen 
heifsen«, in denen sich Katherina schon leise selber ihre Leiden- 
schaft unbelauscht eingesteht. Deshalb beginnen diese Worte 
sehr richtig melodisch mit einem diatonischen Abstiege, als 
Ausdruck der Hingebung. Auf diesen folgt ein kurzes, sehn- 
süchtiges Webmotiv. Dafs.diese Sehnsucht noch keine deut- 
liche Gestalt angenommen hat, zeigt in diesem Teilmotive d 
78. 





on 


»Ich möchte ihn fas-sen, ich möcht’ ihn zer - reis-sen, 





und möcht’ ihn doch mein Ei - gen heis-sen!« 
Ban sms rl 
c d e. 


das Fehlen der Diatonik; dafs die Sehnsucht aber eben schon 
mächtig und gewaltig ist, beweist der tiefe Abstieg um eine 
Grofse Sexte. An dieses Webmotiv angehängt und sogar or- 
ganisch mit ihm verbunden ist noch das Seufzermotiv e. Die 
beiden intensiven Sehnsuchtsmotive a und b sind an sich iden- 
tisch (diatonischer Aufstieg um die Quarte mit folgendem 
Quintenabsturz), jedoch wiederholen sie sich in aufsteigender 
Tendenz. 

Ich beschliefse hiermit das Kapitel über die Web- oder 
Willensmotive, indem ich meinen Lesern anheimstelle, nun 
selber nach solchen Motiven in der praktischen, besonders in 
der mit der Poesie verbundenen, Musik zu suchen und ihren 
Sinn sich jedesmal zu erklären. 

Mey, Tönende Weltidee. Bee 17 
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Das vierte metaphysische Urgesetz der Melodik 
(viertes melodisches Richtungsgesetz), in Verbindung mit 
dem Urgesetz der Intervallik. — Die Leb- oder 
Erkenntnismotive. 


_ Wir rekapitulieren zunächst das, bisher nur äufserlich von 
uns konstruierte, vierte melodische Urgesetz: 


Alle ab- + aufsteigende Melodik bedeutet bewu/stes Dasein, 
die Erkenntnis, beziehentlich den von der Erkenntnis beleuch- 
teten Einzelwillen, das individuelle Leben im Gegensatz zum 
Weben des Individuums und der Gattung. Wir nennen Motive 
mit ab- + aufsteigender Melodik Leb- oder Erkenntnis- 


molive. — 


Wir werden in diesem Kapitel sehr ausführlich sein und in’s 
einzelne gehen müssen; ich werde mehr als bisher Meister aus 
verschiedenen Zeiten und Stilperioden von vornherein heran- 
ziehen und zu meinen Untersuchungen verwerten, da sich hier 
sogar einige ganz und einige teilweise stabil gewordene und 
für die Musik aller Zeiten und Völker in gleicher Bedeutung 
geltende Motive werden festlegen lassen, die wohl zum Teil 
auch schon anderen aufgefallen, aber bisher noch nicht ihrem 
Wesen nach erklärt worden sind. Die Webmotive fanden wir 
eigentlich — vielleicht mit einziger und auch hier mehr nur 
scheinbarer Ausnahme des Schlafmotives bei Richard Wag- 
ner — als in ewigem Wechsel und in unaufhörlicher Bewegung 
begriffen und daher keine feste Gestalt gewinnend. Als Dar- 
stellung von blofsen Empfindungen, Gefühlen, Stimmungen und 
Gemütsbewegungen, d. h. also als reine und direkte Willens- 
äufserungen, sind die Webmotive genau ebenso unfixierbar wie 
erstere selbst. Denn wir können doch niemals sagen: »das, und 
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zwar genau eben nur das allein, empfinde ich jetzt gerade! « 
Denn die Empfindungen, Gefühle, Stimmungen und Gemüts- 
bewegungen gleichen eben unaufhörlichen, wellenartigen, zwi- 
schen Flut und Ebbe schwankenden, Bewegungen im Innern 
des Menschen, und zwar ausgehend vom Herzen und nicht 
vom Gehirn, Bewegungen, die niemals ganz stille stehen, auch 
dann nicht, wenn wir garnichts davon merken, d. h. wenn 
stärkere Affekte oder gar Leidenschaften schweigen. Solche 
Bewegungen lassen sich nicht an einem bestimmten Punkte 
erfassen; man kann sie nicht in ihrer Gesamtheit fixieren. 
Gerade umgekehrt ist es nun aber mit der Erkenntnis. Diese 
ist um so wertvoller, sicherer und unumstöfslicher, je bestimmter 
und fester umgrenzt sie ist. Eine Erkenntnis mag wohl der 
Berichtigung bedürfen oder auch ganz als Irrtum zu erkennen 
und demnach zu annullieren sein: einen bestimmten — ich 
möchte fast sagen »mathematischen« — Wert hat sie dennoch! 
Daher darf es uns nicht wundern, dafs wir auch in der musi- 
kalischen Darstellung von Erkenntnissen auf feste, stabile Motive 
stofsen werden, oder doch auf solche, die eine stabile Form 
von einer jedesmal genau bestimmten Bedeutung annehmen 
können und deren eventuelle formale Schwankungen und Ver- 
änderungen geringfügig und stets genau erklärbar sind. Wir 
werden somit bei den Erkenntnismotiven gewissermafsen leich- 
tere Arbeit haben und dennoch überraschende und unumstöfs- 
liche Resultate dabei erzielen. Ich behaupte nun keineswegs, 
mit dem in den folgenden Ausführungen dieses Kapitels Ge- 
botenen bereits alle oder auch nur die meisten stabilen Er- 
kenntnismotive schon entdeckt zu haben; ich werde vielmehr 
deren nur einige, wenn auch zweifellos mit die wichtigsten, an- 
führen und möglichst zahlreich belegen, indem ich hoffe, dafs 
andere Forscher recht bald recht viele andere, hieher gehörige 
Motivbildungen finden mögen. — Nochmals betone ich aber 
bei dieser Gelegenheit, dafs die Musik eine abstrakte Erkenntnis 
zwar nicht darzustellen vermag: wohl aber den von solcher Er- 
17* 
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kenntnis beeinflufsten, entweder gehemmten oder aber auch 
angetriebenen Willen. »Erkenntnismotiv« ist also eigentlich 
nur im übertragenen Sinne zu verstehen; der Ausdruck »Leb- 
motiv« ist an sich einfacher und klarer, aber nicht so begrenzt 
und bestimmt wie ersterer. Ich hoffe, dafs mich meine Leser 
verstehen werden! 

Unser zu allererst erwähntes Erkenntnismotiv, welches im 
Faunamotiv auftauchte, bezog sich mehr noch nur auf die 
Verstandeserkenntnis, auf Lebensbewufstsein überhaupt, 
weshalb wir sie als die — natürlicherweise auch dem Menschen, 
insofern er nämlich Tier ist, zukommende — tierische Erkennt- 
nis bezeichnen konnten. Da diese niedere Erkenntnis sich in 
der Hauptsache als Daseinsfreude äufsert, während die Ver- 
nunft vorzugsweise gerade die Erkenntnis des Daseinsleides 
hervorruft, so wird es uns nicht weiter verwundern, dafs wir 
jenem, im »Rheingold«-Orchestervorspiel auftretenden Motive 
sehr häufig begegnen, z. B. in der gewöhnlichen Tanzmusik, 
und wohl ebenso oft auch in lustigen Volksliedern, und 
zwar so oft, dafs mir meine Leser wohl erlassen werden, hier- 
für ausdrücklich noch Beispiele anzuführen! Individuell ist 
diese Erkenntnis, wie eben jede Erkenntnis, auch, wie ja schon 
aus der diatonischen Melodik des ersten Lebmotives hervor- 
geht. — 

Die Motive, denen wir uns nunmehr zuwenden, sind dagegen 
solche der Vernunfterkenntnis, d. h. vielmehr des durch 
Vernunfterkenntnis beleuchteten und beeinflufsten Willens. Ich 
behandle zunächst ein Motiv, welchem ich bereits anderweitig‘) 


2) Es war in der ersten Auflage meiner Schrift »Der Meistergesang 
in Geschichte und Kunst«, 1892 im Kommissionsverlage von Th. Ulrici 
in Karlsruhe (Baden) erschienen; ich habe dort bereits über das Tragische 
Motiv abgehandelt, wenn auch vorerst nur episodisch und unvollständig. Diese 
erste Auflage ist, soweit sie nicht vergriffen war, aus dem Buchhandel zurück- 
gezogen worden. In der zweiten, durch Benutzung zahlreicher Meistersinger- 
handschriften bedeutend vermehrten und auch sonst völlig umgearbeiteten, 1901 
im Verlage von Herm. Seemann Nachfolger in Leipzig erschienenen Auflage 
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den Namen Tragisches Motiv gegeben habe, und welches ich 
ganz aufserordentlich zahlreich mit Beispielen zu belegen ge- 
denke. Ich mufs also schon früher von mir öffentlich Gesagtes 
hier wiederholen und teilweise verbessern, ferner auch ver- 
zeichnen, was mir bisher auf diesem Gebiete bereits vor- und 
nachgearbeitet worden ist. Dr. Karl Steinfried berührt in 
seiner »Grundlegung einer Histologie der Musik« (a.a.O.) 
mein Motiv, das ihm mancherlei Anregung gab und das er 
zuerst öffentlich unter dem von mir vorgeschlagenen Namen 
acceptierte. Wenn er aber mich teilweise berichtigen zu müssen 
glaubt, weil er nämlich meine, in meinem Meistersingerbuch 
beliebig und zufällig ausgewählte Beispielsammlung für er- 
schöpfend sein sollend hält, so mufs ich doch für einige, von 
ihm als neu aufgefunden citierte Beispiele wenigstens die fak- 
tische Priorität beanspruchen und kann ihm nur die litterarische 
lassen. Alle diejenigen Beispiele, die ich direkt oder indirekt 
der Anregung oder Mitteilung durch den genannten, geschätzten 
und verdienstvollen Kunstschriftsteller verdanke, werde ich daher 
in der folgenden Aufzeichnung mit dem Zeichen & versehen; 
bei allen denjenigen Beispielen aber, für welche jener höchstens 
die litterarische Priorität beanspruchen kann, werde ich da- 
gegen das selbe Zeichen eingeklammert beifügen, also so: (®). 
Damit widerfährt ihm wie mir Gerechtigkeit! — 

Der erste, welcher auf das Vorkommen der von mir als 
» Iragisches Motiv« bezeichneten Tonfigur bei verschiedenen 
Komponisten hingewiesen hat, war der bekannte, geistvolle 
Kunststreiter Moritz Wirth in Leipzig, und zwar, wie er mir 
selbst auf meine Anfrage mitteilt, in dem, im »Musikalischen 
Wochenblatt« von E. W. Fritzsch zu Leipzig, XVIIL Jahr- 
gang, No, 37 abgedruckten Aufsatze: »Die Zukunft der 


des genannten Werkes glaubte ich indessen diese Stelle mit Rücksicht auf das 
hier vorliegende Buch streichen zu müssen. Doch ist dieser Hinweis musik- 
historisch notwendig. D. V. 
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Reminiscenz. Variationen auf ein Thema von Friedrich 
Nietzsche«. Der genannte Verfasser schreibt daselbst: »Mo- 
zart fand die vom Herztone der Empfindung bewegte Ton- 
gestalt für die Worte seiner Donna Anna: »mio caro padre« 
und »quegli € carnifice« (Breitkopf & Härtel, Klavierauszug, 
S. 22 und 89). In den selben Tönen klagt Beethoven im 
As-Dur-Quatuor, Op. 74, Weber in der »Euryanthe« 
(Breitkopf & Härtel, Klavierauszug, S. 170). Wagner be- 
nutzte diese Figur zu dem schreienden Weherufe, welcher den 
zweiten Aufzug von »Tristan und Isolde« als eines seiner 
Hauptmotive durchzieht und als Klageruf im »Parsifal« wieder- 
kehrt. Cyrill Kistler endlich jammert in den selben Tönen in 
seinem Drama »Kunihild« (Klavierauszug, S. 32 fl., Verlag 
von E. W.Fritzsch, Leipzig)«. — 

Das tragische Motiv besteht aus dem Reinen Quinten- 
schritt nach abwärts mit darauf folgendem, diatoni- 
schen Aufstiege bis zur Kleinen Terz; es steht somit 

79. im Moll-Dreiklange — Der 
esse Abstieg um die Quinte setzt 
schon ein bedeutendes Versenken 

in eine Sache voraus, während der Umstand, dafs der Aufstieg 
den Ausgangspunkt des Abstieges nur zur Hälfte wieder er- 
reicht, ein vergebliches Mühen um eine unerreichbare Sache 
ausdrückt. Hierzu kommt noch der Mollcharakter, welcher 
dem Ganzen eine traurig-düstere Farbe verleiht. Der Sinn 
dieses Motives ist nun, nach meiner Ansicht, folgender: unser 
Leben ist kurz und nichts als ein beständiger, schliefslich aber 
doch vergeblicher (rascher Absturz mit folgendem, diatonischen 
Aufstieg nur bis zur halben Höhe), dabei schmerzlicher und 
leidensvoller (Moll) Kampf gegen den Tod und die individuelle 
Vernichtung (Quintenabsturz). Dafs wir sterben müssen, ist 
einzig und allein uns Menschen bewufst; die Eitelkeit der Welt 
und das leidenvolle Dasein in ihr wird uns durch Reflexion 
und höhere Erkenntnis bewufst: so erscheint uns das Leben 
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durchaus tragisch, und wir können das Motiv, welches diese 
Erkenntnis ausdrückt, mit Recht als das Tragische Motiv 
bezeichnen; sonst könnten wir es wohl auch das pessimistische 
oder das Schopenhauermotiv nennen, da es dieses Philo- 
sophen Grundanschauung vom Wesen der Welt geradezu aus- 
spricht; indessen. wollen wir uns nicht mit diesem Namen auf 
das neunzehnte Jahrhundert beschränken. 

Ich verweise zur weiteren Charakterisierung des Tragischen 
Motives zurück auf das Kapitel über die Intervallik, insbesondere 
auf die graphische Darstellung des tönenden Individuums. 
Das Tragische Motiv für das Individuum C heifst C-F-G-As, 
wie man aus der erwähnten Figur und ihrer Erklärung leicht 
erkennen kann. Wir sehen dabei, dafs der Abstieg, oder rich- 
tiger der Absturz, C-F schon die immanente Individualität in 
der Erkenntnisrichtung überschreitet. Und in der that ist ja 
zur Erkenntnis der Weltentragik ein über die individuellen Be- 
dürfnisse hinausgehendes Nachdenken notwendig. Das Tragische 
Motiv kann “auf zweierlei Art gemildert, beziehentlich erlöst 
werden. Entweder wird das Moll zum Dur, oder der Quinten- 
schritt wird durch den Quartenschritt ersetzt. Im letzteren 
Falle bleibt die Erkenntnistiefe in den Schranken der immanenten 
Individualität. 

Ich führe nunmehr Beispiele an, und zwar zunächst aus 
Richard Wagners Werken, von welchen ich mit Ausnahme 
der »Feen« alle berücksichtigen werde. Da haben wir zunächst 
eine Stelle im »Liebesverbot«, in einem Gesange der Heldin 
Isabella, im Finale des ersten Aufzuges’): »die um des Bruders 
Leben fleht« (Notenbeispiel 80) und gleich darauf eine zweite: 
»0 wie so öde das Leben bliebe, gäb’ es nicht Liebe, Liebes- 
lust« (Notenbeispiel 81). An der zweiten Stelle kommt das 
Tragische Motiv zwar nicht so plastisch zur Geltung‘, weil es 


t) Abgedruckt in Chamberlains Prachtwerke »Richard Wagner <, 
1895, München, Verlagsanstalt für Kunst und Wissenschaft. 
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einmal im Dur-Dreiklang: »o wie so öde« und das andere mal 
in verschobenem Rhythmus steht: »gäb’ es nicht Liebe!« Hin- 
gegen ist es an der ersten Stelle vollständig rein enthalten, und 
zwar dem Textinhalt entsprechend, auch ganz besonders am Platze. 
Dafs der Aufstieg hernach über den Terzumfang wieder hinauf- 
geht, thut dem Charakter des Tragischen Motives als solchen 
keinen Abbruch weiter. Denn das Tragische in der Situation 
ist hier der Umstand, dafs das Leben des Bruders, um welches 
die Schwester fleht, ernstlich bedroht ist; aber schon während 
ihrer Fürbitte erwacht in ihr die freudige Hoffnung, dafs ihre 
Fürbitte Erfolg haben werde und ihr Bruder gerettet werden 








könne — In der Ouvertüre zu »Rienzi« meldet sich das 
80. 
gr 
»die um des Bru - ders Le - - Den fleht« 





»O wie so ö- ds, so ö- de das Le - ben 





blie - be, gäb es Dicht: Lie er - u = - bes - lust «. 


Tragische Motiv sehr bald nach dem Erklingen des Freiheits- 
rufes der Trompete und deutet gleichsam dunkel darauf hin — 
wie eine leise, bange, aber unverwischbare Ahnung — dafs die 
geplante Freiheitsbewegung ein tragisches Ende nehmen werde 
und dafs der Freiheitsheld einen tragischen Tod erleiden müsse. — 
Im »Fliegenden Holländer« singt der fluchbeladene Seefahrer 
die Worte: »Wirst du des Vaters Wahl nicht schelten?«, 
an Senta gerichtet, im Melos des Tragischen Motives, in bangem 
Zweifel sich an sein bisheriges Schicksal bei seinen Werbungen 
erinnernd, und eingedenk der Thatsache, dafs ihm schon zahl- 
reiche Bräute durch ihre Untreue verloren gingen, selbst ewiger 
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Verdammnis anheimfielen und seine Erlösung unmöglich machten. 
Senta aber, die ja dieses lange und bange ersehnte Weib ist, 
das dem Holländer endlich Treue hält, die gegenwärtig auch 
bereits den festen Erlösungsentschlufs gefafst hat, löst gleichsam 
den Fluch, und damit auch die Tragik des Geschickes des 
Holländers auf, indem sie das Tragische Motiv in wunderbar 
zartes Dur umwandelt, bei den Worten: »Wohl kenn’ ich 
Weibes hehrste Pflichten«. Auch in der Melodie der weiteren 
Worte des fliegenden Holländers: »Ein heil’ger Balsam 
meinen Wunden«, in denen sich seine ihm neu aufgehende 
Hoffnung mit freudiger, fast schon siegesgewisser Zuversicht 
ausspricht, steht das Tragische Motiv in Dur, gleichfalls also 
unter dem Eindrucke von Sentas Erlösungsentschlufs. Eine 
Art Durauflösung des Tragischen Motives hören wir auch in 
Venus’ Lockmelodie im »Tannhäuser«: »nahst du dich 
wieder meiner Schwelle«. Hier trügt der Schein und spiegelt 
dem Ritter vor, dafs er in den Armen der Liebesgöttin die 
gesuchte Erlösung finden könne. Aber auch Venus mufs 
die wirkliche Tragik des Daseins in der Welt empfinden, der 
alle Menschen verfallen sind; es geht dies musikalisch aus ihren, 
vollständig das Tragische Motiv enthaltenden Worten hervor: (®) 
»hin zu den kalten Menschen flieh«, während es sich sogleich 
wieder in Dur auflöst bei den Worten: »der Erde Götter wir 
entfloh'n« — nämlich die lebensfrohen Götter der Hellenen 
der christlichen Lebenstragik. — Im »Lohengrin« bildet das 
Tragische Motiv bereits den wesentlichen Teil eines Leitmotives, 
des Motives der verbotenen Frage (»nie sollst du mich 
befragen, noch Wissens Sorge tragen«). Es ist jeden- 
falls höchst charakteristisch, dafs das erste wirklich 
und prinzipiell durchgeführte musik- dramatische 
Leitmotiv (oder hier wohl richtiger: Erinnerungsmotiv) 
sogleich das Tragische Motiv als wesentlichsten Be- 
standteil enthält. Wie gesagt, ist dieses Motiv anfangs 
zwar nur ein Erinnerungsmotiv, es nimmt aber im weiteren 
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Laufe des Dramas den Charakter eines Leitmotives an; ja dafs 
die in dem Motive für Elsa liegende Warnung nicht beachtet 
wird, führt schliefslich die Katastrophe herbei. Das Motiv der 
verbotenen Frage hat hinter dem Tragischen Motive nochmals 
den Quintenabsturz, nachdem der Aufstieg sich hinter dem 
Tragischen Motive wieder bis zur Höhe des Anfangstones erhoben 
hat. Aber auch hier wird dem Charakter des Tragischen Motives, 
nach meiner Überzeugung, nichts genommen, sondern dieser 
im Gegenteil durch die bedeutungsvolle Wiederholung des 
Quintenabsturzes noch wesentlich in seiner Wirkung gehoben. 
— In »Tristan und Isolde« wird das Tragische Motiv, und 
zwar in seiner nackten Form, aufserordentlich oft gebraucht, 
als Tagesmotiv, indessen erst vom zweiten Aufzuge an, den 
es auf einer furchtbaren harmonischen Dissonanz laut aufschreiend 
eröffnet. Bekanntlich erkennen Tristan und Isolde in der nächt- 
lichen Liebesszene die. innere Identität von Tag und Leben; 
beides erscheint ihnen als fluchenswert, Nacht und Tod hingegen 
als Erlösung und als Stätten des wahren Glückes. Hier steht 
dem Tragischen Motive besänftigend, jedoch immerhin noch 
nicht ganz erlösend, das Nachtmotiv gegenüber, welches sich 
von jenem nur dadurch unterscheidet, dafs es einen Quarten- 
abstieg anstelle des Quintenabstieges aufweist und aufserdem 
milder und modulationsfähiger harmonisiert ist; es scheint mir 
mehr das Hoffen auf Erlösung auszudrücken als die Erlösung 
selbst, weshalb es denn auch in der Szene der wirklichen 
Erlösung — im sogenannten »Liebestod« — mit Recht nicht mehr 
_ auftritt, ebenso wenig wie das Tragische Motiv selbst. Im 
»Ring des Nibelungen« finden wir das Motiv zwar verhält- 
nismäfsig nur selten: aber immer, wenn es erscheint, ist es von 
höchster Bedeutung. Bei dieser Gelegenheit will ich gleich 
erwähnen, dafs ich hier unmöglich beabsichtigen kann, das 
Auftreten des Tragischen Motivs bei Richard Wagner er- 
schöpfend durchzuführen; denn dies würde mich zu weit führen. 
Im »Rheingold« finden wir zunächst deutliche Anklänge an 





Leb- oder Erkenntnismotive (Tragisches Motiv). 267 








das Tragische Motiv, z. B. in Woglindes Worten: »vor Liebes- 
gier möcht’ er vergeh’n«, wobei nur der Aufstieg nicht diatonisch, 
sondern mit einem einzigen Schritte um die Kleine Terz er- 
fflg. Auch das Ringmotiv erinnert zum Teil stark an das 
Tragische, so bei Alberichs Worten: »das Gold zuschmieden 
vergönnt«, deren Melodik sich von der des Tragischen Motives 
nur dadurch unterscheidet, dafs der Quintenabstieg nicht durch 
einen einzigen,- sondern durch zwei Schritte geschieht (zwei 
Terzenschritte). Wirklich enthalten ist das Tragische Motiv in 
den Worten Alberichs: »Bangt euch noch nicht?» welche 
der Niblung den Rheintöchtern zuruft, als er eben im Begriffe 
ist, das Rheingold zu rauben. In der zweiten Szene fehlt das 
Tragische Motiv und klingt nur einigemal leise an, z. B. bei 
Frickas Worten: »Wufst’ ich um euern Vertrag«. In der 
dritten Szene tritt es jedoch wieder auf, z. B. als Alberich dem 
Loge zuruft: »nun plag’ dich der Neid«, ferner an der 
bedeutungsvollen Stelle, als der Zwerg die Ehre der göttlichen 
Frauen bedroht: »sie zwingt zur Lust sich der Zwerg«. In 
der vierten Szene benutzt Alberich das Tragische Motiv zu dem 
Versuche, den Ring für sich zu retten: »Aug’ und Ohr ist nicht 
mehr mein Eigen als hier dieser rote Ring«; aber mit eben 
dem selben Motive weist ihn Wotan zurück: »Dein Eigen 
nennst du den Ring«. In diesen Stellen spricht sich ja 
auch schon die tiefe Weltentragik des gewaltigen Kunstwerkes 
indirekt, aber deutlich, aus: um Gold verkaufte Liebe — 
tönt dieser tragische Notschrei nicht tausend und abertausend- 
fach an unser Ohr, und zwar in unserem kapitalistischen Jahr- 
hundert mehr und lauter denn wohl je zuvor? — Wie als ob 
es den noch immer opportunistischen, sich selbst betrügenden 
Gott Wotan warnen wollte, mahnt es ihn in seiner eigenen 
Gesangsmelodie selbst, als der Gott die neue, im Glanze der 
Abendsonne erstrahlende Burg Walhall begrüfst, in den Worten: 
»so grüfs‘. ich die Burg, sicher vor Bang’ und Grau’n!« Hier 
kehrt am Ende des Terzaufstieges das Motiv wieder diatonisch 
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zu seinem tiefsten Tone zurück. Es liegt somit Tragik und 
Entsagung in diesen Tönen, welche uns deutlich sagen, dafs 
es in Wotans tiefstem Innern doch nicht gar so zuversichtlich 
ausschaut, in dem Augenblicke, als er den Entschlufs fafst, 
durch einen Bund mit den Menschen seine Weltmacht zu stärken 
und zu erhalten. — In der »Walküre« finden wir das Tragische 
Motiv bei der Schwertanrufung Siegmunds, im ersten Aufzuge: 
»Notung! Notung! neidliches Schwert!« u.s. w. — ist der 
Held nicht auch in höchster und tieftragischer Not, in Liebesnot, 
und ward ihm nicht später das Notungschwert selbst zum 
tragischen Stahl? Im zweiten Aufzuge dieses Wort-Ton-Dramas 
hören wir ein, zunächst auf Fricka bezügliches Orchestermotiv, 
das indessen im weiteren Verlaufe des »Ring des Nibe- 
lungen« auch auf Wotan, auf Brünnhilde und schliefslich auf 
Waltraute Bezug nimmt, und das ich das Motiv der gött- 
lichen Ereiferung nenne. Jeder kann es leicht auffınden, 
insbesondere hier in der Frickaszene und in der »Götter- 
dämmerung« in der Waltrautenszene. Es scheint mir gleich- 
sam eine Klage der gekränkten göttlichen Würde zu sein, die 
sich durch nicht-göttliche und daher nach ihrer Meinung un- 
würdige Einflüsse beeinträchtigt sieht. Dieses Motiv nun enthält 
als seinen charakteristischsten und wesentlichsten Bestandteil das 
Tragische Motiv. — Auch im »Siegfried« bleibt letzteres 
nicht aus. Jung-Siegfried ist zwar von Haus aus nicht grüb- 
lerisch, und erst recht nicht tragisch veranlagt; er webt mehr, 
als dafs er lebt. Sein Waldknabenruf (Notenbeispiel 82) 
kehrt im Anfang sogar das 
TragischeMotiv beinahe um! 
Und doch hören wir letzteres 
im zweiten Aufzuge zu 
Siegfrieds eigenen Worten ertönen, als er betrübt über den Tod 
seiner an seiner Geburt verstorbenen Mutter nachsinnt: »sterben 
dieMenschenmütter an ihren Söhnen alle dahin? Traurig wäre 
das, traun!« Als im dritten Aufzuge Brünnhilde ihre weibliche 
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Bestimmung erkennt (nämlich die, ihre Göttlichkeit, ihre Jung- 
fräulichkeit, ja ihre Persönlichkeit Siegfried liebend zu opfern), 
hören wir abermals das Tragische Motiv («ewig war ich, ewig 
bin ich«), nachdem es zuvor im präludierenden Orchester in 
Dur erklungen war. Hier tritt also der seltene und gewisser- 
mafsen göttliche Fall ein, dafs ein Weib sich dessen bewufst 
wird, was es sonst nur liebend empfindet: für die Gattung zu 
leben und in ihrer Erhaltung zu verblühen und zu vergehen. 
Hier folgt, wie im Motiv der verbotenen Frage, auf das Tragische 
Motiv ein Abstieg und zwar sogar um eine volle Oktave: 
sollte dies nicht Brünnhildes innerlichstes Bemühen darstellen, 
ihre Zusammengehörigkeit mit dem All sich zu verdeutlichen, 
durch deren Erkenntnis sie sich eben erst ihrer Ewigkeit bewufst 
wird? — Am ergreifendsten hören wir das Tragische Motiv 
aber wohl in dem (szenenlosen) Zwischenspiele zwischen der 
zweiten und dritten Szene des ersten Aufzuges der » Götter- 
dämmerung«. Nach meinem Empfinden ist das hier — wie in 
der noch zu erwähnenden Liebesmahlsmelodie — zweimal hinter- 
einander, und zwar in absteigender Tendenz auftretende, das 
zweitemal hier melodisch scheinbar in Dur stehende und ganz 
wunderbar harmonisierte, Tragische Motiv der Ausdruck des 
subjektiven Empfindens Richard Wagners. Denn hier er- 
scheint das Auftreten des Tragischen Motives für alle diejenigen 
unmotiviert und unbegreiflich, welche die folgende Szene — 
Siegfrieds schuldlosen Treubruch an Brünnhilde — noch nicht 
kennen. Richard Wagner fühlt sich hier gleichsam als der 
Schöpfer seiner Kunst-Welt und der diese belebenden Wesen; in 
dem Heldenpaare Siegfried und Brünnhilde aber erreicht seine 
Welt ihren Kulminationspunkt; sie sind die Lieblingskinder seines 
Genius. Da zerstört das unabwendbare, im Nibelungendrama 
durch den Liebes- und Goldfluch symbolisierte, tragische Welten- 
schicksal mit rauher Hand das weihevolle Glück des erhabenen 
Paares. Der Künstler-Schöpfer erkennt, dafs er selbst unter 
dem Zwange jenes unheilvollen Fluches schafft; er weils, dafs 
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nichts den tragischen Untergang Siegfrieds aufhalten kann, aber 
er erschaut auch, dafs mit diesem und mit Brünnhilde auch 
seine ganze Welt selber zerbrechen mufs. Das Geschick seiner 
Lieblinge und hehrsten Kinder seiner Dichterphantasie ist es 
also, um welches Richard Wagner hier eine heimliche Thräne 
weinte, die auf seine Partitur fiel und dort als doppeltes Tragisches 
Motiv haften blieb! — In den »Meistersingern von Nürnberg« 
tritt die Tragik nicht so in den Vordergrund wie in den anderen 
Werken des Bayreuther Meisters — aber sie ist durchaus nicht 
gänzlich daraus verschwunden. In Hans Sachsens Herzen wohnt 
sie, wenn auch gemildert und überwunden durch die befreiende 
Kraft der Resignation. Evchen fühlt dies sehr wohl; ihrer 
zartempfindenden Mädchenseele bleibt Hans Sachsens Herzens- 
kampf nicht verborgen. Als sie Sachs in leidenschaftlich be- 
wegten Worten (im dritten Aufzuge) für ihr Liebesglück, dem 
der Schusterpoet den Weg geebnet hatte, dankt, da meldet sich 
das Tragische Motiv in ihrer eigenen Gesangsmelodie (bei den 
Worten: »Was ohne deine Liebe, was wär’ ich ohne dich? 
Wenn je auch Kind ich bliebe: erwecktest du mich nicht? «) 
— Und nun im »Parsifal«! Mufs ich sie alle erst noch an- 
führen, die furchtbare Klage des Amfortas, die Mitleids- 
klage Parsifals, die welterschaudernde Gottesklage des 
Erlösers, das Karfreitagsmotiv und endlich den weihevoll- 
erhabenen Liebesmahlsspruch? Überall bildet das Tragische 
Motiv das oder ein Hauptelement. Im Liebesmahlspruch ist es 
sogar zweimal enthalten, und zwar in absteigender Tendenz 
(»nehmet hin mein Blut, auf dafs ihr mein gedenket«). 
Hier tritt es mit der Bestimmtheit der Weltentragik auf: die 
Welterlösung kann nur durch ein unendlich schweres Opfer, 
durch den Tod des Erlösers am Kreuze, erkauft werden. Im 
»Parsifal« tritt das Tragische Motiv in seiner reinen Gestalt 
nackt auf; aus diesem Drama, und vielleicht noch aus » Tristan 
und Isolde«, kann man seinen Charakter und seine Art daher 
vielleicht am leichtesten und am deutlichsten erkennen, weil es 
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hier zum selbständigen Leitmotiv wird und nicht nur, wie sonst 
zumeist, einzig als Erinnerungsmotiv, als warnendes Menetekel 
erklingt, weil es gewissermafsen selbst aktiv an der inneren 
Handlung des Dramas teilnimmt, nicht nur diese deutet. 
Sehr lehrreich ist es auch, den Anfang und das Ende des 
Huldigungmarsches von Richard Wagner mit einander 
zu vergleichen. Am Anfange sucht der Künstler in höchster 
Not nach der thatsächlichen Verwirklichung seiner Kunst. Ver- 
gebens scheint all sein Hoffen, Sehnen und Streben; weder im 
Volke, noch bei den Fürsten findet seine Kunst Verständnis, 
und der Künstler die hm so notwendige Liebe: »Mir schien kein 
Stern, den ich nicht sah erblassen!« So beklagt der Künstler 
verzweiflungsvoll sein Schicksal; er stellt seine Not aus der 
Erinnerung musikalisch dar. Da tritt denn das Tragische Motiv 
auf inmitten der Anfangsmelodie, welche sonst im übrigen 
deutlich an das Motiv des Ewig-Jungen (nach H. v. Wolzogen 
Siegfrieds Welterbschaftsthema) erinnert und gleichsam schon 
auf den edien, jugendlichen Bayernkönig hinweist. Am Ende 
nun des Marsches, welcher sonst völlig seinem Anfange ent- 
spricht, fehlt dagegen das Tragische Motiv. Richard Wagner 
hatte inzwischen in dem König Ludwig II. seinen erhabenen 
Wohlthäter gefunden, ihm ward geholfen! Nun wäre es eine 
Thorheit, wenn jemand aus dieser Erklärung schliefsen wollte, 
Richard Wagner habe bei der Konzeption und Ausführung 
des Huldigungsmarsches sich an diese Vorstellungen bestimmt ge- 
halten und sie gleichsam als bewufstes, musikalisches Programm 
benutzt: wer bei der Lektüre meines Buches auf solche 
unkünstlerische Gedanken kommen sollte, versteht mich durch- 
aus nicht und zählt wahrscheinlich zu den Kritikastern, für 
welche ich nun einmal nicht schreibe! Die Gemütsstimmung, 
die Wagners Huldigungsmarsch-Komposition voraufging, ist 
wohl nur die der soeben glücklich überwundenen Künstlernot 
gewesen, die ihn bisher Jahrzehnte hindurch in oft sehr behin- 
dernden Fesseln gehalten hatte (®). 
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Nachdem ich nunmehr so zahlreiche Beispiele aus den 
Werken des Bayreuther Meisters angeführt habe, um das Tra- 
gische Motiv zu belegen, und nachdem ich mich abermals 
gegen die Zumutung verwahrt habe, als glaube ich an einen 
reflektiven Gebrauch dieses Motives durch den Meister, ja als 
halte ich einen solchen überhaupt nur für wahrhaft künstlerisch 
möglich: so will ich nunmehr unser Tragisches Motiv auch noch 
aus anderen Meistern und aus anderen Zeiten der musikalischen 
Entwickelung möglicht zahlreich zu belegen suchen. Da ist es 
denn doch gewifs höchst eigentümlich, dafs uns sogleich in der 
ersten, uns überkommenen und in der zweiten existierenden 
Oper überhaupt, nämlich in Peris »Euridice«, das Tragische 
Motiv entgegentönt! Es kommt daselbst in einem Chore vor 
und wird dort mehrfach von allen vier Stimmen nach einander 
in kontrapunktisch-kanonischem Spiel wiederholt. Bedenkt man 
nun, dafs die Chöre der ersten Opernperiode noch viel von der 
reflektierenden und moralisierenden Art der altgriechischen 
Tragödienchöre an sich hatten, so könnte man (da Reflexion 
Vernunfterkenntnis, also eventuell auch Erkenntnis des Tragi- 
schen, ergiebt) das Tragische Motiv hier jedenfalls wohl schon 
rechtfertigen. Bezeichnend ist es jedenfalls, dafs das Tragische 
Motiv sich der neuen Kunstgattung — dem dramma per mu- 
sica als dem Vorläufer der Oper und zuletzt des Wort-Ton- 
Dramas — gleich bei ihrer Entstehung gleichsam als vorzüg- 
liches Ausdrucksmittel anzubieten scheint!') 


!) Ich kann zu meinem lebhaftesten Bedauern das Motiv in seiner hier so 
interessanten Verwendung nicht zum Abdruck bringen und mufs mich daher 
darauf beschränken, meinem Leser anzugeben, wo er es bestimmt auffınden 
kann. Die zweitälteste Oper überhaupt, »Euridice« von Peri, befindet sich 
in der Urhandschrift auf der musikalischen Abteilung der König- 
lichen öffentlichen Bibliothek zu Berlin. Dort, und wohl auf an- 
deren gröfseren Bibliotheken, ist diese Oper »Euridice«, und zwar sowohl 
in Peris als in Caccinis Komposition, auch gedruckt zu haben, in der Heraus- 
gabe der musikalischen Gesellschaft (durch Eitner). Ferner ist das erwähnte 
Motiv, nebst zahlreichen anderen Beispielen aus den frühesten Opern, abgedruckt 
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Bei Johann Sebastian Bach können wir dem Tragi- 
schen Motive mehrfach begegnen. Z. B. findet es sich im 
Notenbeispiel 83, aus einer Suite, wo es sich sogar in ab- 





steigender Tendenz wiederholt (wenn auch die Wiederholung 
nur die Verminderte Quinte als Abstieg enthält. Hier aber 
wissen wir, wie in den meisten älteren Instrumentalwerken, über 
die wir nicht durch Überschriften oder durch irgend welche 
Zufälligkeiten nach dieser Richtung hin unterrichtet sind, nicht, 
welche Gemütsstimmung den Komponisten bei der Konzeption 
des Themas beherrschte; wir können daher nur aus dem 
Auftreten des Tragischen Motives den Schlufs ziehen, dafs die 
hier musikalisch zum Ausdruck gebrachte Stimmung keine 
durchaus heitere gewesen ist, um so mehr als bei der reinen 
Instrumentalmusik auch in ernsten Stimmungen noch die Web- 
_ motive bei weitem überwiegen. Mit deutlicherer Überzeugung 
wird uns der Sinn eines Motives eben immer dort erkenntlich 
werden, wo die Musik sich mit dem Worte, mit der Poesie, in 





»Er hat ge - sagt: ich kann den Tempel Got - tes..« 
En 0 j 


Verbindung zeigt. So findet sich bei Joh. Seb. Bach ein vor- 
treffliches Beispiel für das Tragische Motiv in No. 39 der Par- 
titur der grofsen Matthäus-Passion, als die beiden fal- 
schen Zeugen wider Jesum aussagen (Notenbeispiel 84). 


in Rafael Kiesewetters vortrefflicher Schrift »Schicksale des welt- 
lichen Gesanges etc.< (Leipzig, 1834). Alle diese Quellen waren mir 
leider zur Zeit nicht zugänglich. D.V. 

Mey, Tönende Weltidee. 18 
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Es wird dort zwischen Alt und Tenor kanonisch verwoben (im 
Notenbeispiel 84 ist nur die Altstimme mit dem Texte: »Er 
hat gesagt: Ich kann den Tempel Gottes...« zum Abdruck 
gebracht. Karl Steinfried nennt das Tragische Motiv an 
dieser Stelle das Motiv der Gottesanklage, wodurch man 
an das Motiv der Gottesklage im »Parsifal« erinnert wird, in 
welchem ja, wie wir gesehen haben, das Tragische Motiv 
gleichfalls in höchst bedeutsamer Weise auftritt ©. 

Wenden wir uns nun hinsichtlich des Tragischen Motives 
zu Händels Werken. In seiner Oper »Serse« (»Xerxes.«) 
tritt es in einer Arie der Atalanta einmal nur zu den Wor- 
ten: »si sie auf (Notenbeispiel 85). Dennoch weist auch 





»si si si si si simio ben si si, lo« 





hier der gesamte Text auf eine ernste Stimmung hin, sodafs 
das Tragische Motiv dramatisch wohl berechtigt ist: »si, si, mio 
ben, si, si, io vivo per te sol, io perte more etc.« Im »Mes- 
sias« finden wir unser Motiv sogar mehrfach. Z. B. im 
Allegro No. 7: »Er wird sie reinigen«; ferner in dem Chore: 


86. 


Dezeeene=es 


| '»Ge - hei- ligt bringt ihm Preis«. 
Be 








»Geheiligt bringt ihm Preis« (Notenbeispiel 86); ferner 
in dem Chore: »Er trauete Gott, der helfe ihm nun!«, wo 
| 87. a es sogar figuriert auftritt 

Ba Res — ı  (Notenbeispiel 87). Im 
zz eEerse zweiten Satz des 6. Con- 
»Er trau- ete Gott...e certo grosso (Allegro 


| ma non troppo) sehen wir 
es in nicht ganz reiner Form auftreten u.s.f.([Notenbeispiel 88). 
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Bei Durchsicht der wesentlichen Opern Glucks und Mo- 
zarts war meine Beute für Belegung des Tragischen Motives 


Dessen 


nur gering. Meist fand ich letzteres nur in melodisch verän- 
derter oder wenigstens doch in rhythmisch verschobener Gestalt, 
manchmal auch nur in fast vollendeten Ansätzen. Ich führe 
aus »Iphigenia auf Tauris« die Notenbeispiele 89, 90 
und 9gı zum Beweise dafür an: 


ee 


Iph.: »Der Tod ist mein ein - - zi- ger Ret - ter«. 
bee ee nl 


90. 
ee 
Pyl.: »Ich 


rett durch mei- nen Tod.« 
Be N 











g1. 
SERRAESSENENEUAINERENLER AU... RESELLER 
o —_ —8_—— 
HH — v 
Iph.: »Ihr Grau-sa-men, ver- weilt; ich er-Ilie - = ge... 
en, une 


Im Beispiele 89 ist das Tragische Motiv nur dadurch verändert, 
dafs der Quintenabstieg nicht direkt erfolgt, sondern über den 
Kleinen Sekundenschritt hinweg (Iphigenia: »der Tod ist mein 
einziger Retter«). Das Beispiel go weist, trotz dem tragischen 
Charakter dieser Stelle (Pylades: »ich rett' durch meinen 
Tod«) nur den Quartenabstieg auf; vielleicht weil die Haupt- 
betonung nicht auf dem Erlösungsopfer — dem Tod des Pylades —, 
sondern auf der durch eben dieses Opfer ermöglichten Rettung 
liegt. Im Beispiel gı hören wir nur die Verminderte Quinte 
(Iphigenia: »ihr Grausamen verweilt; ich erliege«). In allen 
drei Beispielen aber ist von drohendem Tod und Vergehen die 
Rede. — In »Armida« haben wir eine Stelle, wo sich das 
18* 
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Motiv zwar nicht rhythmisch, aber doch melodisch genau vor- 
findet. Der Text dieser Stelle (Notenbeispiel 92) ist ja auch 
nur in übertragenem 


Sinne als tragisch zu 
ERr=Z= = bezeichnen (Hydraot: 























Hydr.: »Herbstlich L Laub, fal - le fal - le ab »Herbstlich Laub, 
falle ab«), womit da 

Altern, das dem Tode Zuschreiten Hydraots gemeint ist. — 
Aus -Tohivenia in Aulis«, in Richard Wagners Bearbei- 
tung, heben wir die Notenbeispiele 93 und 94 hervor. Das 





erstere enthält alle Töne des Tragischen Motives; nur wird 
der Ton der Unterquinte öfters wiederholt, unter anderem 
auch als der Aufstieg schon wieder 
begonnen hat. Hierdurch wird: letz- 
terer gleichsam zerrissen und das 
Tragische Motiv kommt nur undeut- 
lich zum Ausdruck (Agamemnon: »Du willst, dafs meine 
Hand mit Beben vergiefse«). Hier scheint das tragische Ver- 
hängnis noch abwendbar zu sein; Agamemnon befrägt das 
Schicksal gleichsam noch einmal, ob es unerbittlich sei: deshalb 
schliefst die Phrase mit dem Frageaufstieg der Kleinen Terz. 
In dem Beispiel 94, wo Iphigenia schmerzlich mit Namen an- 
gerufen wird, geht der Aufstieg nur um die Kleine Sekunde 
in die Höhe. Also nicht ein einziges mal finden wir bei Gluck 
das Tragische Motiv ganz rein, obwohl es, gleichsam wie das 
edle Metall im Erzgestein, oft genug deutlich in seinen Spuren 
erkennbar ist. Übrigens können wir die Stelle »Beben« im 
Beispiel 94 (f-g-f) auch als ein, in den Aufstieg des Tragischen 
Motives eingeschobenes, minimales Webmotiv ansehen, welches 
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hier mit Recht am Platze ist, da doch das innerliche Erbeben 
eine Gemütsbewegung ist. 

Von Beispielen aus Mozart führe ich nur die beiden, schon 
von Moritz Wirth erwähnten, aus »Don Juan« an (Noten- 
beispiele 95 und 96). Im ersten Beispiele erkennen wir zunächst 
den reinen Quintenabsturz mit 
darauffolgendem Aufstiege: 
allein dieser Aufstieg besteht ——— 
nur aus dem Kleinen Sekunden- Anna: >mio ca -ro pa - dre« 
schritte. Im zweiten Beispiele a 
hätten wir das Tragische Motiv rein, wenn nicht zu Anfang 
der Quintenschritt durch den Sextenschritt nach unten ersetzt 
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wäre. Beide Stellen sind aber entschieden der Ausdruck der 
schmerzvollsten Tragik: das eine Mal erblickt die Tochter ihren 
ermordeten Vater; das andre Mal erkennt sie seinen Mörder. 

In Haydns kindlich-naiver Musik wird wohl niemand das 
Tragische Motiv suchen wollen. In seiner »Schöpfung « tritt 
es einmal in reiner Durauflösung auf — (und zwar abgesehen 
vom Tongeschlecht — fast ganz genau identisch wie im Motive 
der verbotenen Frage im »Lohengrin«), als Adam dem Gott- 
Schöpfer für die Erschaffung der Welt gedankt hat und nun 
befriedigt sagt: »nun ist die erste Pflicht gethan!« Im 
mythologischen Paradiese der Juden gab es allerdings noch 
keine Tragik, bevor nicht der Apfelbifs vom Erkenntnis- 
baum geschehen war: denn die erste Bedingung für die 
Tragik ist die sie erst hervorrufende Vernunfterkenntnis, ohne 
welche es weder Tragik in der Welt der Vorstellung, noch 
Moll in der tönenden Weltidee, d.h. in der Kunst der Musik, 
giebt! 
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"Wenden wir uns nunmehr zu Beethoven. — Das Tragische 
Motiv setzt nicht nur eine starke Subjektivität voraus, sondern 
sogar eine gleichzeitig fühlende und erkennende Subjektivität. 
Hier tritt ein romantisches Element in die Musik ein. Man 
mag nun über die Romantik in der Poesie denken, wie man 
will; man mag die sogenannte romantische Periode der Poesie 
ihrer sogenannten klassischen unbedingt unterordnen, weil uns 
in der romantischen Periode allerdings nicht Dichter von so 
hoher Genialität beschieden waren wie in der klassischen — oder 
auch aus anderen, mehr oder weniger berechtigten, aesthetisch- 
philosophischen Gründen: in der Musik bedeutet der 
Hinzutritt des romantischen Elementes einen ent- 
schiedenen Entwickelungsfortschritt, wenn er nicht 
sogar uns vielleicht den rechten Weg zur Vollendung 
dieser Kunst weist. Ist es überhaupt fraglich, ob man wirk- 
lich die Berechtigung hat, klassisch und romantisch scharf als 
unbedingte Gegensätze anzusehen (wogegen mir z. B. die 
Dichterpersönlichkeit Richard Wagners zu sprechen scheint, 
den denn auch der an der erwähnten Gegensätzlichkeit starr 
festhaltende, schon genannte Martin Seydel (a. a. OÖ.) mit 
grofsem Unrecht und völligem Unverständnis einen Romantiker 
nennt), so ist es nach meiner Einsicht auch unbedingt falsch, 
von diesen Gegensätzen in der Musik überhaupt nur zu reden! 
Die Musik kann nicht so objektiv bleiben wie die anderen 
Künste; denn wir haben sie eben als tönenden Willen, als Ausdruck 
und Sprache des Gemütes aufzufassen. Sie scheint vielmehr 
sogar zwischen subjektiv und objektiv, zwischen Wille und 
Vorstellung, zwischen »Ding an sich« und Erscheinung, eine 
vermittelnde, ja augenscheinlich die einzig vermittelnde Stellung 
einzunehmen, worin denn nach meiner Ansicht gerade die un- 
geheure Bedeutung der Tonkunst zu suchen ist. — Gehen wir 
zunächst Beethovens Sonaten durch, so werden wir finden, 
dafs in ihnen die aufsteigende, sowie die webende Melodik vor- 
herrschend sind. Es ist, als dränge der Meister unaufhaltsam 
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und ungestüm nach einem hohen Ziele zu (nach Befreiung von 
_ den hemmenden Fesseln der Konvention, zu welcher er endlich 
in der Neunten Symphonie den Weg findet); als habe er 
infolgedessen gar keine oder doch nur äufserst selten und wenig 
Zeit zur Reflexion und zu Rückblicken auf die schon siegreich 
zurückgelegten Strecken. Immerhin wird der aufmerksame 
Beobachter wohl bemerken, dafs je später eine Komposition 
im Entwickelungsgange eines grofsen Meisters geschaffen wird, 
desto mehr auch die Erkenntnismotive sich einen Platz erringen. 
Von unserem Tragischen Motive finden wir in Beethovens 
Sonaten allerdings nur Spuren und Anklänge, z.B. in Opus 
10, 2 (Seite 73, Zeile 6, Takte 4 und 5 der Edition Stein- 
gräber); ferner im Opus 22 im Rondomotiv (Seite 139 ebenda). 
Im Scherzo-Trio von Opus 28 (Notenbeispiel 97) treten diese 
Anklänge ziem- 
lich deutlich her- ze = 
vor; aber erstens 
liegtderHauptton 
nicht auf dem ersten Tone des Abstieges, und zweitens erfolgt 
dieser diatonisch, also nicht in Gestalt eines Quintenabsturzes, 
während es doch völlig zweifellos sein dürfte, dafs gerade in 
diesem Absturze das Furchtbare und Verhängnisvolle, das 
Unabwendbare der Weltentragik musikalisch ausgedrückt liegt. 
Der Aufstieg in unserem Beispiele, insbesondere im Vergleich 
zu dem Anfange des ganzen Motives, ist es hier wohl, der hier 
den doch sehr deutlichen Anklang an das Tragische Motiv im 
Ohre hervorruft. — Noch deutlicher als in Beethovens 
Sonaten überwiegt in seinen Symphonien der Thatendrang, 
der an sich die Reflexion zurückdrängt. Kann man ja diese 
Symphonien direkt dramatisch nennen, wenn sie auch aus- 
schliefslich blos innere Dramatik sind und seelische Vorgänge, 
Handlungen und auch Zustände zum tönenden Ausdruck bringen. 
Vergebens sucht man z. B. in der »Eroica« nach dem Tra- 
gischen Motive. Die IV. Symphonie enthält. unser Motiv 
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nur scheinbar (Notenbeispiel 98); wir hören zwar alle seine 
Töne in richtiger Reihenfolge nach einander erklingen; aber sie 





gehören zwei verschiedenen Phrasenteilen, nämlich zwei Web- 
motiven oder genauer zwei Motiven intensiver Sehnsucht an, 
weshalb wir diese Stelle hier nicht in unserem Sinne heran- 
ziehen können, vielmehr höchstens als warnendes Beispiel von 
falscher Anwendung meiner Theorien. In der V. Symphonie 
fehlt das Tragische Motiv mit Recht gleichfalls wieder. In ihr 
wird das Schicksal, das gleich im ersten Takte als Vernich- 
tungsmotiv verhängnisvoll droht, energisch bekämpft, aber 
schliefslich besiegt und über das selbe triumphiert. Die 
VII. Symphonie enthält das Tragische Motiv nur melodisch, 
und zwar durchgehend im dritten, rein dagegen im vierten Satze 
(Notenbeispiel 99). Aber auch hier kann es kaum im eigent- 
lich tragischen Sinne aufgefafst werden, weniger weil der Auf- 
stieg sich noch über die Terz hinaus erhebt, als vielmehr, weil 





die Töne f” b’ b’c’ des” harmonisch als None, Quinte, Quinte, 
Sexte und Kleine Septime auf dem Dominantseptimenakkorde 
auf Es ruhen, also durchaus keinen Mollcharakter aufweisen; 
immerhin kommt diesem Beispiele wenigstens als starkem An- 
klange an das Tragische Motiv eine gewisse Bedeutung zu. — 
In. der IX. Symphonie sogar suchen wir in den ersten drei 
Sätzen vergeblich nach dem Tragischen Motive; dagegen tritt 
dieses im Recitative des letzten Satzes öfters und sogar in 
Wiederholungen .mit absteigender Tendenz auf (Noten- 
beispiel 100). Aber es zeigt dort niemals den reinen (Juinten- 
abstieg, sondern weist an dessen Stelle teils den Grofsen oder 
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Kleinen Sextenschritt, bei a, bezientlich d, oder den Schritt 
der Verminderten Quinte auf, beibundc. Hier tritt allerdings 
stark der Einflufs der Erkenntnis, und zwar der reflektierenden 
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ein — gesellt sich doch bei der letzten Wiederholung dieses 
Recitatives sogar das Wort ganz entscheidend hinzu: »o Freunde, 
nicht diese Töne; sondern lasset uns andere anstimmen und 
freudenvollere!« Diese Erkenntnis aber zeigt hier den Weg 
zur Befreiung, besiegt und beseitigt somit das Tragische und 
spricht diesen Sieg ausdrücklich in Worten aus. Im übrigen 
ist diese Symphonie ein mehr unbewufstes, wenigstens doch 
aber nicht reflektiv-bewufstes, gigantisches Ringen nach dieser 
Befreiung und eine energische Bekämpfung der sich entgegen- 
stemmenden, gewaltigen Hindernisse. Weil das Tragische 
Motiv mehr als die, noch zu besprechenden, gleichfalls mehr 
oder weniger stabilen Erkenntnismotive, im allgemeinen eine 
tiefere Reflexion voraussetzt, so ist es eigentlich gar nicht so 
sehr. zu verwundern, dafs es in der reinen Instrumentalmusik 
nur selten und fast nie mit höchster dramatischer Energie auf- 
tritt. Soweit sich die Musik hingegen mit der Poesie 
verbindet, neigt sie — wie diese — mehr zur Reflexion 
oder — richtiger — sie wird zum tönenden Ausdruck 
der durch Reflexion geklärten oder auch verdüsterten 
Gemütsempfindung. Hier werden wir daher stets mit bestem 
Erfolge nach Erkenntnismotiven Ausschau halten, auch nach 
dem Tragischen Motive, ganz gleich, ob diese oder dieses nun 
in der Gesangsmelodie selbst, oder aber in der, die innere 
Stimmung darstellenden, instrumentalen Orchesterbegleitung auf- 
treten. So sehen wir denn auch den Dramatiker Beethoven 
sofort das Tragische Motiv anwenden (für den, nach drama- 
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tischer Deutlichkeit strebenden Kammerkomponisten Beet- 
hoven wurde das Tragische Motiv oben schon durch ein Citat 
aus Moritz Wirth belegt. Es kommt im »Fidelio« vor 
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und zwar nur in der ersten Bearbeitung dieser Oper (und auch 
da mit Verminderter Quinte und mit zwar nicht dem Umfange, 
wohl aber den einzelnen Schritten nach verändertem Aufstiege). 
Dort eröffnet es nämlich den zweiten Aufzug mit Florestans 
Worten: »Gott, welch’ Dunkel hier! welch’ grauenvolle 
Stille!« In der zweiten, bekannteren Bearbeitung aber ist diese 
Stelle abgeändert und weniger reflexiv, sondern mehr als Aus- 
druck schmerzlichster Leidenschaft aufgefafst; wie denn über- 
haupt zu bemerken ist, dafs die ganze grofse Soloszene im 
Gefängnisse in der ersten Ausgabe mehr ein Nachdenken 
Florestans darstellt, weshalb denn auch an Stelle der Vision 
der zweiten Ausgabe hier eine tröstende Selbstbescheidung, 
immer getreulich seine Pflicht erfüllt zu haben, tritt. 

Für Weber möge das oben erwähnte, von Moritz Wirth 
citierte Beispiel für das Tragische Motiv in der Oper »Eu 17. 
anthe« genügen. 

In Mendelssohns rührseligem Gesange: »Es ist bestimmt 
in Gottes Rat« finden wir das Tragische Motiv bei den Wor- 
ten: »dafs man vom Liebsten, was man hat, mufs scheiden«. 
Rührselig-sentimentale Musik übertreibt gern und wird unecht 
im Ausdruck, da sie zumeist ein gemachtes und krankhaftes, 
äufserliches Pathos an die Stelle des einfachen, aber wahrhaft 
innerlichen Ausdruckes setzt. So finden wir in dem Aller- 
weltsliedchen des Mendelssohn -Nachtreters F. Gumbert: 
»O bitt’ euch, liebe Vögelein«, das Tragische Motiv, wo- 
zu wir aber gleichfalls sagen möchten: »o bit euch, liebe 
Vögelein!«e Mendelssohn bringt das Tragische Motiv aber 
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auch in Symphonien. Ich weise z. B. auf seine Schottische 
Symphonie in A-Moll, wo es im ersten Satze auftritt 
(Notenbeispiel ı02). Im letzten Satze findet es sich aber- 
mals (Notenbeispiel ı103),. jedoch. steigt da der Aufstieg nur 





um die Sekunde, und daran schliefst sich, vom wiederholten 
Unterquintenton des Abstieges beginnend, das Seufzermotiv an. 
Die Italienische Symphonie in A-Dur des selben Kom- 
ponisten hat das Tragische Motiv in Dur-Melodik, obwohl der 
betreffende Satz (der zweite, das Andante) in D-Moll steht. 
Bei Schubert ist mir in seinen Liedern bisher merk- 
würdigerweise noch kein Beispiel für das Tragische Motiv auf- 
gestofsen; hingegen. findet es sich, wenigstens melodisch, in 





den Einleitungstakten der grofsen C-Dur Symphonie (Noten- 
beispiel 104), wenn es hier auch wieder einmal nur als zu- 
fällige Tonverbindung auftritt und insbesondere durch den Dur- 
charakter der ganzen Melodie, aber auch durch den eigentüm- 
lichen Rhythmus, seinen tragischen Charakter verliert. Bei 
Schumann fand ich das Tragische Motiv an einer Stelle im 
»Manfred«, wo mir ‘sein Auftreten nicht gerade von sehr 
wesentlicher Bedeutung zu sein scheint; nämlich in dem Bafs- 
solo: »Wie die Wurzeln der Anden sich senken im Lauf, wie 
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die Gipfel zum Himmel sich recken hinauf«: immerhin darf 
man nicht vergessen, dafs »Manfred« ein immens-tragischer 
Stoft ist, und dafs bei seinem Titelhelden alles, auch die einfachen 
Naturbetrachtungen, einen tragischen Anstrich ganz von selbst er- 
halten. Höchst bedeutungsvoll hingegen ist das Erklingen des 
Tragischen Motives im letzten komponierten Liedeaus Chamisso- 
Schumanns Liedercyklus »Frauenliebe und Leben«, wo- 
bei der tiefste Ton des Abstieges sich sechsmal wiederholt und 
aufserdem das erstemal auf dem Haupttaktteil steht, durch 
diese Ausdrucksmittel gleichsam noch die Tragik des eingetre- 
tenen Ereignisses greller beleuchtend. Es erklingt zu der dum- 
pfen Klage des jungen Weibes um den plötzlichen und frühen 
Tod des Gatten, zu den Worten: »Nun hast du mir den 
ersten Schmerz gethan — der aber traf! Du schläfst, 
du harter, unbarmherz’ger Mann, den Todesschlaf!« Auch 


105. 






»Je - ne Ro-sen in den Händen, liebend heil’ge Bü-fse-rinnen« 


in einem Frauenchore der Schumannschen Faustmusik 
finden wir das Tragische Motiv; es kommt da bei den Worten 
vor: »Jene Rosen in den Händen, liebend heil’ge Büfserinnen« ; 
es will mir als sehr charakteristisch erscheinen, dafs das Motiv 
gerade auf dem Worte »heil’ge« steht, zumal »heilig« hier ganz 
im Schopenhauer-Wagnerischen, also im entsagungsvoll 
verneinenden Sinne gemeint ist. 

Dafs man aber bei dem Nachweisen des Tragischen Motives 
bisweilen auch Vorsicht anwenden mufs, können wir aus dem 
Notenbeispiel 106 ersehen, welches eine Stelle aus Löwes 
Ballade: »Das Erkennen« bringt. Hier zeigen sich bei den 
Worten: »Ein Wanderbursch mit dem Stab in der Hand« 
zwei mal hintereinander alle Noten des Tragischen Motives, 
und zwar sogar in absteigender Tendenz. Indessen kommt eben 
dieses Motiv hier nur äufserlich heraus; in Wirklichkeit haben 
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wir hier eine Reihe von sehr harmlosen Webmotiven; nämlich: 
sein Wanderbursch« ist ein Webmotiv, »mit dem Stab in der 
Hand« ist das zweite Webmotiv u.s. w. Auch weist nur die 
Melodie, nicht aber auch die Harmonisierung hier auf das 
Mollgeschlecht hin. Auch inhaltlich wird sich das Tragische 
Motiv kaum rechtfertigen lassen! Dagegen finden wir in der 
Ballade Löwes: »Die nächtliche Heerschau«, wirklich 





»Sie stei- gen aus den Grä - bern und ...< 





und mit vollem Rechte, nämlich bei der Stelle: »sie steigen 
aus den Gräbern und nehmen’s Gewehr zur Hand«, näm- 
lich die unglücklichen Opfer des Krieges, die auch nach dem 
Tode noch keine Ruhe in ihren Gräbern finden. Ebenso er- 
scheint es wieder bei den Worten: »(Napoleon) sieht sich 
die Truppen an«. — Wie eine leise Mahnung im höchsten 
und süfsesten Rausche des Liebesglückes an das Vergängliche 
alles Zeitlichen und Irdischen meldet sich das Tragische Motiv 
in der wunderbar stimmungsvollen und gemütstiefen Einleitung 
zum letzten der fast unvergleichlich schönen und herrlichen 
Brautlieder von Peter Cornelius (Notenbeispiel 108), »Er- 
füllung« überschrieben. — Von den neueren Liederkompo- 
nisten möchte ich auch noch Robert Franz hier citieren. 
Ich meine das Lied: »Die Heide ist braun«, Opus 17, 6, 
wo das Tragische Motiv gleich zu Anfang, am sinnvollsten aber 
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zu den Worten: »die Welt ist so-öd', sie war nicht so schön«, 
auftritt (Notenbeispiel 109). Auch hier liegt, wie oben bei 
Schumann, der Anfang des Abstieges im Auftakte, während 
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»Die Welt ist so öÖd, sie war nicht so schön« 


der Aufstieg zwar weit über die Grenze des Tragischen Motives 
hinaus geführt wird, aber dieser doch auf einen betonten Takt- 
teil und zudem auch deutlich an das Ende einer melodischen 
Phrase zu stehen kommt, wodurch der herbe Charakter des 
Motives unbedingt gewahrt bleibt. — Das Aufsuchen des 
Tragischen Motives bei modernen Liederkomponisten will ich 
nun aber meinen Lesern selber überlassen. 

Auch bei neueren Symphonikern habe ich das Tragische 
Motiv gefunden. Bei Götz zeigt es sich nie in der ausge- 
sprochenen Form. Es erklingt aber zum Beispiel im versteck- 
ten Rhythmus und mit umgekehrter Reihenfolge der Sekunden- 
intervalle im Aufstiege im vierten Satze seiner F-Dur Sym- 
phonie im ersten Seitenthema. In symphonischen Themen 
von Brahms hören wir es z. B. im letzten Satze seiner ersten 
Symphonie (in C-Moll), wenn auch nicht im Hauptrhyth- 
mus, sowie mit Verminderter Quinte im Abstieg und mit Ver- 
minderter Terz als Umfang des Aufstieges. In der zweiten 
Symphonie (in D-Dur) finden wir es nur scheinbar — noch 
dazu abermals mit Verminderter Quinte — da die hier das 
Motiv bildenden Töne melodisch streng genommen verschie- 
denen Phrasenteilen angehören (Notenbeispiel ıı0). Das 
Hingebungsmotiv Gretchens (zweites Thema im zweiten 
Satze »Gretchen«) in der Faustsymphonie von Franz 
Lifzt bringt vom siebenten bis zum neunten Takte einmal das 
Tragische Motiv; jedoch ist der Aufstieg hier völlig chromatisch, 
und zwar mit Recht, da er Gretchens sehnendes Verlangen 
nach Faust zum musikalischen Ausdruck bringt. Das erste 
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Thema in des selben Meisters Symphonischer Dichtung 
»Orpheus«, in welcher bekanntlich die Tiere zähmende und 
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Felsen bewegende Macht der Musik gefeiert wird — nach 
Lifzts eigenem Ausspruche — beginnt sofort mit der Dur- 
auflösung des Tragischen Motives (Notenbeispiel ııı). 





Die Musik ist eben im stande, das Wilde zu besänftigen 
und dessen Vernichtungswut einzuschläfern: somit erlöst sie von 
der Welttragik. In der ersten Symphonie (in G-Dur) von 
Felix Draeseke tritt das Tragische Motiv gleichfalls auf, je- 
doch mit Verminderter Quinte (im ersten Satze) (Notenbei- 
spiel ıı2). Leider konnte ich seine, echt Beethoven’sche 





Gröfse atmende »Tragische Symphonie« nicht auch darauf 
hin durchsehen. Indessen wäre es durchaus nicht weiter ver- 
wunderlich, wenn trotz dem Titel das Tragische Motiv in diesem 
Werke fehlen solite. Denn hier wird der grofse Mensch in 
titanischem Ringen mit dem Schicksal von der Wiege bis zur 
Bahre. dargestellt, bis zur schliefslichen Offenbarung der Nichtig- 
keit alles Erdendaseins. Wir erleben aber musikalisch diesen 
Kampf selbst, nicht etwa gemütvolle Reflexionen darüber. 
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Wir wollen noch einige moderne musikdramatische Produk- 
tionen mit Rücksicht auf das Tragische Motiv betrachten. Un- 
gemein charakteristisch will es mich bedünken, dafs es auch 
in Bizet’s Oper »Carmen« auftritt, und zwar in dem, schein- 
bar alle tieferen Gefühle verhöhnenden Liede Carmens: »Ja, die 
Liebe hat gold’ne Flügel, solch’ einen Vogel fängt man schwer!« 
Im Mittelteil des selben kommt das Tragische Motiv zunächst 
in Dur: »Die Lieb’, die von Zigeunern stammet, fragt nach 
Rechten nicht, Gesetz und Macht«, darauf aber, wenn auch nur 
vorübergehend, so doch höchst bedeutungsvoll, im Moll, bei 
den Worten: »Liebst du mich nicht — bin ich in heifser Lieb’ 
für dich entflammet«. Es ist, als wolle das Schicksal das leicht- 
fertige und dirnenhafte Mädchen warnen, das frivol und ver- 
derbenbringend mit der Liebe spielt, und darauf hinweisen, 
dafs die gekränkte Liebesgöttin sich an der Spötterin rächen 
werde, indem sie endlich auch in ihr die echte Liebe erweckt, 
welche ihr aber alsdann den Tod bringt und bringen mufs. — 
Auch in »Samson und Dalila« von Saint-Saöns kommt 
das Tragische Motiv vor. Ferner möchte ich noch an den 
(schon von Moritz Wirth erwähnten) Cyrill Kistler erinnern, 
in dessen Musikdrama »Kunihild« sich das Tragische Motiv 
gleichfalls vorfindet, z. B. auch in dem Vorspiel zum dritten 
Aufzuge. Da sich indessen dieser Komponist nach meinem 
Dafürhalten in seiner schöpferischen Begabung doch zu sehr 
als Epigone und insbesondre von Richard Wagners »Ring 
des Nibelungen« beeinflufst zeigt — und zwar durch direkte 
und sehr starke Anklänge an Motive und Figuren des Bayreuther 
Meisters — so möchte ich diesem Beispiele doch nicht den 
vollen Wert beimessen. 

In Volksliedern ist es mir bisher noch nicht gelungen, 
Belege für das Tragische Motiv zu finden, was auch nicht 
weiter zu verwundern ist, da die naive Art und Empfindung 
des Volkes noch nicht zu tragischer Erkenntnis gelangt, und 
zwar selbst in den Fällen nicht, wo es, wie es doch so sehr 
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oft vorkommt, in seinen Liedern tragische Ereignisse oder 
tragische Stimmungen besingt. Volkslieder bewegen sich viel- 
mehr, wie wir am Schlusse unserer Ausführungen noch mit 
einigen, wenigen Beispielen zu belegen gedenken, gröfstenteils, 
oder doch sehr erkennbar mit ganz besonderer Vorliebe, in 
Webmotiven, weil in ihnen das unbewufste Gefühlsleben durch- 
aus vorherrscht. 

In Chorälen entdeckte ich dagegen das Tragische Motiv, 
teils annähernd, teils in seiner vollkommenen Gestalt. So ist 
- es in dem Choral vorhanden: »Wie schnell ist doch ein 
Jahr verschwunden«, zwar in Durmelodik, aber doch in einer 
ernsten, an Tragik streifenden Harmonisierung. Betrachten 
wir die Melodie des Choralverses: »Ein’ feste Burg ist unser 
Gott«, so drücken die drei ersten Silben (d”, d”, d’ — »ein’ 
feste«) eben feste Zuversicht und trotziges Entgegenschauen 
gegen jede Gefahr aus; dagegen enthalten die folgenden Silben 
(ste Burg ist«) das Tragische Motiv, wenn auch nur in nuce 
und in der, auf Erlösung und Befreiung hinweisenden, in der 
Amplitude verkürzten Gestalt des Quartenabstieges und sodann 
mit dem Duraufstiege der Grofsen Terz: es ist die musikalische 
Darstellung der Erkenntnis der ernsten Lage, aber im ver- 
trauensvollen Hinblick auf den helfenden Gott, auf die »feste 
Burg«, dessen Führung und Leitung man sich glaubensvoll 
und hoffnungsvoll hingiebt, wie die Worte »unser Gott« durch 
ihren melodischen Abstieg musikalisch zur Darstellung bringen. 
— Ähnlich, nämlich auch mit dem milderen Abstiege der 
Quarte, aber mit folgendem Mollaufstieg der Kleinen Terz, ist 
das Tragische Motiv in dem Choral vorhanden: »Was sorgst 
du so ängstlich« (1787), und zwar in dem Verse: »du sollst 
es lieben, weislich nützen«, nämlich das kurze, bald dem Tode 
verfallene Leben. — Mit voller Bestimmtheit und Deutlichkeit 
aber tritt das Tragische Motiv auf in dem, schon 1660 in einer 
Sammlung enthaltenen Choral: »Nun sich der Tag geendet 
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hat«, oder auch mit dem noch besserem Texte (Notenbei- 
spiel 113): 








»O Welt ich muss dich las - sen«. 


»O Welt, ich mufs dich lassen, 

»ich fahr’ daheim mein’ Strafsen, 
»ins ew’ge Vaterland. 

»Mein’ Geist will ich aufgeben 

»und legen Leib und Leben 

»in meines Gottes gnäd’ge Hand.« — 


Da dieser Choral indessen nachweislich aus dem Volksliede: 
»Innsbruck, ich mufs dich lassen«, entstanden ist, so hätten 
wir doch eventuell (nämlich wenn man eben dieses Volkslied 
auch genau nach der Melodie des obigen Chorals gesungen 
hat) hierin ein Beispiel des Tragischen Motives in einem 
Volksliede. 

In der »Sächsischen Agende«, welche übrigens den an- 
deren in evangelischen Landes- oder Provinzialkirchen gebräuch- 
lichen sehr ähnlich ist, zeigt sich das Tragische Motiv auch bis- 
weilen, sei es abgeändert oder in reiner Form. So antwortet 
auf des Geistlichen Worte: »Ehre sei Gott in der Höhe« die 
Gemeinde: »Und Friede auf Erden und den Menschen ein 
Wohlgefallen«, wobei die ersten Worte (Notenbeispiel 114) das 


114. 


»Und Frie - Mn 





Tragische Motiv in Dur aufweisen: denn es wird ja die Geburt 
des Erlösers der Menschheit von Daseinsschuld und Welten- 
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tragik hierin verkündet! Ebenda, nämlich in der, aus dem 
ı5. Jahrhundert stammenden Weihnachtshymne: »Geboren ist 
Emanuel«, stehen die Worte: »Christ, der Herr Christ« 
genau in der Durauflösung des Tragischen Motives. Einmal 
tritt dieses sogar in ganz reiner Form auf, nämlich in 
dem Liede: »Lafst uns mit Jesu ziehen, mit ihm sterben« 


Ich habe mich bei dem Tragischen Motive deshalb solange 
aufgehalten, weil es eins der wenigen, fast gänzlich stabil auf- 
tretenden, musikalischen Motive überhaupt ist. Daher habe ich 
aus möglichst verschiedenen Perioden und Arten der Musik, 
sowie aus möglichst vielen Komponisten aller Zeiten Belege 
hierfür zu bringen versucht. Wesentlich würde es mich be- 
dünken, wenn meine Leser die Identität dieses Motives und 
seiner Bedeutung für die gesamte Musik gleich mir und durch 
mich erkannt hätten: denn damit wäre an einem schlagenden 
Beispiele die Gültigkeit und Richtigkeit meiner metaphysischen 
Urgesetze der Melodik nachgewiesen, nach denen ich den Sinn 
des Motives von aufsen her wissenschaftlich erklären konnte, 
welche Deutung alsdann aber die praktische Musik mir be- 
stätigte‘. Wenn aber sich Gesetze an einem Motive be- 
währen, dann bewähren sie sich an allen! Denn die Musik ist 
eine organische Kunst und keine mechanische; ihre Gesetze 
sind ewig und gelten ohne Ausnahme und für alle Fälle. 

Ich werde nun noch einige andere, ganz allgemein vor- 
kommende Erkenntnismotive einer näheren Betrachtung unter- 
ziehen. Auch sie sind mehr oder weniger stabil geworden, 
wenn auch wohl keinem die einschneidende Prägnanz des Tra- 
gischen Motives zu eigen ist. Dennoch sind sie in der ge- 


ı) Für den Fall, dafs sich etwa früher oder später eine’ neue Auflage 
der vorliegenden Schrift nötig machen sollte, möchte ich die Leser ersuchen, 
das Auffinden neuer Belege für das Tragische Motiv und andere Erkenntnismotive 
mir durch die Adresse meines Verlegers freundlichst mitteilen zu wollen. D.V. 
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samten Musik nachweisbar und nach meinen melodischen 
Urgesetzen erklärbar. 

Das zweite, der Musik aller Zeiten und Arten angehörende 
Erkenntnismotiv ist das Wahnmotiv (Notenbeispiel 115). Es 
ist besonders deshalb nicht so stabil wie das Tragische Motiv, 
weil seine Amplitude bedeutend dehnbarer ist. Wesentlich ist 
ihm Folgendes: Sein Abstieg beginnt regelmäfsig mit einem 
Sekundenschritt, und zwar fast ausschliefslich mit der Kleinen 
Sekunde. Darauf folgt ein weiterer absteigender Schritt, dessen 
geringster Umfang die Kleine Terz beträgt, der aber auch einen 
weit gröfseren Intervallschritt betragen kann. Darauf folgt ein 
Aufstieg, welcher stets nur aus einem einzigen Tonschritte be- 
steht, und zwar zu allermeist aus der Frage der Kleinen Terz; 
er kann aber ausnahmsweise auch gröfser, ja in ganz seltenen 
Fällen auch kleiner sein. Das Wahnmbotiv ist ungemein häufig in 
Recitativen, besonders in lyrisch-dramatischen, weniger in Secco- 
recitativen. Wir halten es zunächst in den beiden, in den Noten- 

beispielen ıı5 und 116 


Be en fixierten Formen fest. 
Bere Schon auf den ersten 
” Blick wird man eine 

2 E aufserordentliche undtiefe 
.— Verwandtschaft zwischen 
dem Wahnmotive und 

dem Tragischen Motive erkennen. In der am meisten auf- 
tretenden Form des Wahnmotives (Notenbeispiel 115) ist die 
Summe des Abstieges und ferner ebenso die Summe des Auf- 
stieges ganz gleich dem Abstiege des Tragischen Motives (näm- 
lich die Quinte), beziehentlich der Summe seines Aufstieges 
(nämlich die Kleine Terz). Bestand aber beim Tragischen Mo- 
tive der Abstieg nur aus einem, der Aufstieg dagegen aus zwei 
Tonschritten, so verhält sich dies bei dem Wahnmotive gerade 
umgekehrt. Das Wahnmotiv ist dann auch nicht der direkte 
musikalische Ausdruck der Erkenntnis der Weltentragik, obwohl 
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in seiner ernsten Melodik die tragische Seite sehr stark anklingt. 
Das Motiv hat vielmehr einen aktiven Charakter und scheint 
mir der Ausdruck des (wahnvollen) Selbstvertrauens, ja manch- 
mal sogar der Sorglosigkeit des Menschen zu sein, es werde 
sich bei seiner Erkenntnis und bei seinem guten Willen schon 
schliefslich alles zum besten kehren, In dem Motive — zumal 
in seiner, im Notenbeispiel 1 15 abgedruckten Grundform — liegt 
etwas wie zwischen Zweifel und Hoffnung Schwebendes; es 
scheint ein Ringen zwischen Erkennen und Wollen zu sein; die 
Erkenntnis mahnt den Menschen: »es wird vergebens sein!«, 
der Wille dagegen ruft ihm zu: »Wag’ es nur!« 

Da das Wahnmotiv von aufserordentlich wichtiger Bedeutung 
für die gesamte Musik ist,. so sei es mir gestattet, einige Bei- 
träge zur Geschichte seiner Entdeckung und Erforschung hier 
zu geben. Da ist allerdings zu konstatieren, dafs es in seiner 
Universalität bisher überhaupt noch weder entdeckt, noch er- 
forscht war, obwohl sich hinsichtlich seines Auftretens bei 
Richard Wagner besonders H. v. Wolzogen und später auch 
Moritz Wirth Verdienste erworben haben, und obwohl Karl 
Steinfried sogar schon sein Auftreten bei anderen Kom- 
ponisten bemerkt hat. H.v. Wolzogen hatte in seinem be- 
kannten und oft citierten Nibelungen-Leitfaden das Noten- 
beispiel ı17, welches Freias Angst und Flucht vor den Riesen 
in der zweiten Szene N 
des »Rheingold« "ea. En == 

— A: 9, 
musikalisch dar- 
stellt, als Flucht- 
motiv bezeichnet und war vielleicht durch dessen äufsere 
Ahnlichkeit mit dem Notenbeispiele 118, welches die Flucht 





der Wälsungen im zweiten Aufzuge der »Walküre« darstellt, 
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ferner durch die Anklänge an das Notenbeispiel ı19, welches 
die Angst der geknechteten und vor Alberich fliehenden 


119. ben Ede be. = 
Ir 5 ns ® LEE 8 








Nibelungen in der dritten Szene des »Rheingold« zum 
Ausdruck bringt, oder auch durch das Notenbeispiel ı2o, 


120. 





Brünnh.: »We-he der Ar-men, wenn Wo-tan sie trifit« 
m 


welches die hastigen Worte der vor Wotan fliehenden Brünn- 
hilde im dritten Aufzuge der »Walküre« musikalisch wieder- 
giebt, dazu bewogen worden. Es kann dem verdienstvollen 
Wagnerinterpreten‘), der doch immerhin kein Fachmann auf 
dem Gebiete der musikalischen Kunst ist, nicht so schwer an- 
gerechnet werden, dafs er sich hier irrte und dafs er andrer- 
seits die Bedeutung des Wahnmotives schon in der Liebes- 
szene zwischen Siegmund und Sieglinde (»Walküre« I, ı und 3) 
übersah! Wirth wies bereits 1884 und neuerdings wieder in 
seinem erwähnten Rheingoldbuche nach, dafs Wolzogens 
Fluchtmotiv sich melodisch ganz anders zerlegt, nämlich in 
lauter kurze, dreitönige Motive, nach meiner Spezifizierung Web- 
motive im Charakter der Sehnsuchtsmotive mit angehängtem 
Seufzermotiv als Abstieg. In dem (historisch zweiten, 18853 
eingeschlafenen und 1887 als dritter neueröffneten) Akademi- 
schen Richard Wagner-Verein zu Berlin wurden bereits 
1884, angeregt durch Moritz Wirths Schriften, Diskussionen 
über die wahrscheinliche Bedeutung des vorliegenden Motives, 
insbesondere wegen seines Auftretens in der Liebesszene zwischen 


ı) Es ist ungerecht und beinahe lächerlich, H. v. Wolzogen seine Ver- 
dienste um die Begründung der musikalischen Motivforschung etwa absprechen 
zu wollen! D. V. 
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Siegmund und Sieglinde, angestellt; und wir glaubten damals 
mit der Bezeichnung Liebesleidsmotiv den Sinn dieses Mo- 
tives erschöpft zu haben. Dabei hatten wir wohl sein Auftreten 
(wenn auch in gemilderter Form) im zweiten Aufzuge von 
»Tristan und Isolde« berücksichtigt, nicht aber sein Vor- 
kommen in der grofsen Erdaszene im dritten Aufzuge des 
»‚Siegfried«, geschweige denn sein Ertönen in Werken an- 
derer Komponisten. Letzteres that ich aber 1894 in einigen 
mündlichen Besprechungen mit Karl Steinfried in Berlin, in 
Gemeinschaft mit diesem Begründer der von ihm sogenannten 
Histologie der Musik. Ich hatte schon damals für den Namen 
»Wahnmotiv« plädiert, konnte aber mit dem genannten Musik- 
forscher keine Einigung in diesem Punkte erzielen. Nach den 
vorzüglichen und scharfsinnigen Untersuchungen aber, die ich 
in Moritz Wirths erwähntem Rheingoldbuche über den Sinn 
dieses Motives vorfand und auf welche ich etwas näher einzu- 
gehen für durchaus notwendig halte, glaube ich an meinem 
Namen »Wahnmotiv« festhalten zu müssen und hoffe die 
übrigen Musikforscher zur Annahme dieses Namens ein für alle- 
mal zu bewegen. Ich fasse dabei das Wort »Wahn« in dem 
hohen und weiten Sinne Richard Wagners auf, so dafs unter 
meiner Motivbenennung die engere, von Moritz Wirth be- 
liebte, mit eingeschlossen ist. Zuvor will ich noch bemerken, 
dafs die Verschiedenheit des Rhythmus in den Notenbeispielen 
ı18 und ı1ı9 den Charakter des Wahnmotives durchaus nicht 
erheblich beeinflufst. Im erstgenannten Beispiel ist der Rhyth- 


mus S N R beibehalten, während die unedlere rhythmische 


Bildung S a ar dem Nibelungen-, beziehentlich Schmiede- 
rhythmus entnommen ist. — Ferner möchte ich noch bemerken, 
dafs dem Motive sehr häufig noch das Seufzermotiv am Ende 
angehängt wird, sodafs am Schlusse ein Sehnsuchts-Webmotiv 
entsteht, wodurch das Wahnmotiv zwar zum zusammen- 
gesetzten Motive wird, sein Charakter indessen keine wesent- 
liche Veränderung erleidet. — Ich bitte nunmehr den 
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Leser, den folgenden Ausführungen aufmerksam folgen zu 
wollen! — 

Moritz Wirth also will die beiden, in den Notenbeispielen 
ı16 und ıı19 dargestellten Formen des Wahnmotives von ein- 
ander getrennt wissen, indem er das erstere als Motiv des 
Spielerglückes, das letztere dagegen als Motiv des Herz- 
wehs bezeichnet. So treffend nun diese Namen an und für 
sich auch sind, so kann man sie dennoch, meine ich, ohne 
_ weiteres unter dem Namen Wahnmotiv vereinigen. Ich sagte, 
dafs in diesem Motive ein Schwanken zwischen Zweifel und 
Hoffnung liege. Moritz Wirth sagt nun selbst über das 
‚Herzwehmotiv: (a.a. O. S. 163): »Es bezeichnet jeden kör- 
perlichen, zumeist aber seelischen Schmerz, der uns entweder 
plötzlich befällt und dann mit einem Versetzen des Atems ver- 
bunden ist, oder auch einen beständig vorhandenen, zumeist 
seelischen Schmerz, durch den wir ähnliche körperliche An- 
wandlungen verspüren und den wir dann als Herzweh zu be- 
zeichnen pflegen. Die Ursache des Schmerzes ist in dem 
Motive nicht mit enthalten, daher seine durch den Zusammen- 
hang ihm verliehene Färbung sehr verschiedenartig ist«. Dies 
ist aufserordentlich fein bemerkt! Das Motiv ist gleichsam der 
musikalische Ausdruck der Bemühungen, eine beklommene 
Stimmung zu überwinden, sei es durch Unterdrückung oder 
durch Übertäubung des Zweifel. Dieser Versuch mifslingt 
nun aber zumeist; es bleibt dann ein Gefühl der eigenen Un- 
zulänglichkeit, der Machtlosigkeit gegenüber dem übermächtigen 
Schicksal, der bangen Ahnung zurück; so ist es, wenn das 
Motiv hoffnungslose oder hoffnungsarme oder bedrängte Liebe 
oder bedrohte Freiheit darstellt (wie in den Notenbeispielen 
118, ıı9g und 120). Die Übertäubung des Zweifels aber ge- 
lingt öfters und besser, zumal in einem sanguinischen oder 
spontanen Stimmungen unterliegenden oder opportunistischen 
Charakter. Dann verliert das Motiv mehr oder weniger seine 
ernste und fast tragische Färbung. In diesem Sinne finden 
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wir es eben häufig in Recitativen; in diesem Sinne wird es auch 
zum Motive des auf sein Glück pochenden und setzenden 
Spielers. So klingt es wie siegreich in der oben erwähnten, 
grofsen Erdaszene, wenn Wotan, kurz vor dem unabwendbaren 
Ende seiner ewigen Weltmacht, der schlafenden, aber nicht, 
mehr schlafwissenden Erdgöttin machtvoll zuruft: »Wala, er- 
wach’!« (»Siegfried«, IH, ı). Und als Wotan nun im 
»Rheingold« nach der Vollendung der Götterburg Walhall 
sein Spiel schon gewonnen wähnt, erweitert sich der Abstieg 
des Motives (cf. Notenbeispiel 116) im ganzen bis zur Grofsen 
Sexte, während der Aufstieg den Quartenschritt ausmacht, und 
zwar den von der tieferen Oktave der Oberdominante zum 
Grundton. Hierdurch gewinnt das Motiv die Form eines völlig 
befriedigenden, melodischen Durschlusses; aber hier verliert es 
eben auch das Wesentliche seines Charakters, den Zweifel, die 
Ungewifsheit, welcher gerade durch die fragende Terz, die sonst 
den Aufstieg bildet, treffend und deutlich musikalisch darge- 
stellt wird. An seine Stelle tritt eben der bestimmte und ent- 
schlossene Quartenschritt. Wir können das Spielerglück- 
motiv Wirths als eine positive Erlösungsform des Wahn- 
_ motives bezeichnen, nämlich nach 'der Seite der Erscheinung 
hin, durch Beseitigung oder wenigstens Beiseitelassung des 
Zweifels und der Bedenken. Dem gegenüber stände noch eine 
andere Erlösung (beziehentlich Auflösung) des Motives: diese 
würde die metaphysische Erlösung darstellen, nämlich die Re- 
signation, das Sichergeben in das Unvermeidliche, der Verzicht 
auf das Erstreben des doch Unerreichbaren. Musikalisch ge- 
schieht diese Auflösung durch eine Vertiefung des Abstieges. 
Tiefe Erkenntnis allein bringt uns zur Reife der Entsagung! 
Wir finden diese Form des Wahnmotives auch, und zwar 
wiederum bei Richard Wagner, in den »Meistersingern 
von Nürnberg«, wo es als Motiv der Weltweisheit, nach 
H. Wilsings Benennung (in dessen Meistersinger-Leitfaden) 
den dritten Aufzug eröffnet und in diesem, besonders im Vor- 
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spiel, dann im sogenannten Wahnmonolog des Hans Sachs und 
in der Schlufsszene eine hervorragende Rolle spielt (Noten- 
beispiel ı2ı). Der Sekundenabstieg nach unten ist auch hier 





geblieben: denn die Erkenntnis geht beim Wahnmotiv nicht, 
wie beim Tragischen Motive, vom Wissen des Weltenleides 
und dem Bestreben, es zu bekämpfen, aus, sondern von dem 
individuellen! Bestreben, möglichst leidlos durch das Leben zu 
gehen. "Der Unterschied ist zwar nur ein sehr feiner; aber er 
ist doch vorhanden und wird dem feinsinnigen, insbesondere 
dem in Schopenhauers Philosophie erfahrenen Leser wohl 
kaum entgehen! Ich bezeichne übrigens unser zuletzt entwickel- 
tes Motiv lieber als Motiv der Weltüberwindung, welche 
ja die natürliche Folge der tiefsten Wahnerkenntnis ist. Der 
Weltüberwinder versöhnt sich mit der Welt, weil er sie be- 
mitleidet und sich mit ihr Eins fühlt. So entwickelt sich denn 
auch bei Richard Wagner aus dem Weltüberwindungsmotive 
alsbald das Motiv der Herzensgüte (Notenbeispiel ız2) 
RETTET 
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(nach H. Wilsings sehr richtiger Bezeichnung). Hier tritt das 
Wahnmotiv in absteigender Folge wiederholt und verbunden 
auf, einmal mit Quinten-, einmal mit Septimenamplitude. 
Wenn man bedenkt, dafs Wolzogens Fluchtmotiv zwar 
thatsächlich eine Zusammensetzung von Webmotiven ist, dafs 
aber ihre Aneinanderreihung in der Weise erfolgt, dafs in der 
melodischen Linie das Wahnmotiv doch auch wirklich mehr- 
fach eben dadurch hervorgebracht wird: so kann man dem 
letzteren Umstande doch wohl auch seine Bedeutung nicht ver- 
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wehren; und Wolzogens Irrtum wird somit höchst minimal. 
Ganz ähnlich folgen auf das Motiv der ewigen Jugend (Freias) 
einigemale nach dem angehängten Seufzermotiv noch Web- 
und Entsagungsmotive, deren Zusammenhang und Aneinander- 
kettung ebenfalls das Wahnmotiv erzeugt, und zwar bisweilen 
sogar mit sehr grofser Amplitude. Dies ist z. B. der Fall in 
der zweiten Szene des »Rheingold«, als die Riesen die 
Hüterin der goldenen Äpfel zum Lohne für den Burgbau for- 
dern (Notenbeispiel 123). — 





Es kommt auch vor, dafs der Aufstieg des Wahnmotives 
überhaupt nur den Sekundenschritt beträgt. Dies macht gegen 
die Kleine Terz zwar nur einen geringen Unterschied aus; 
dennoch wird eben dadurch die bange Frage am Schlusse durch 


ein leises, aber deutliches 124. 
Sehnen (nach Befreiung F aa 
von Zweifel und Sorge 

nämlich) ersetzt. Diese 
Form kommt z. B. ebenfalls vor in der zweiten Szene des 
»Rheingold«, und zwar zu Frickas Worten: »da mein Schwäher 
die Schwache (Freia) verschenkt«, und auch anderwärts. — 
Wohl die reichste Ausbeute für das Wahnmotiv in seiner ge- 
wöhnlichen Form bieten die Wälsungenszenen in der »Wal- 
küre«, wo es, wie schon erwähnt, das Motiv des Liebes- 
leides ist. Es tritt hier, bisweilen ohne zu modulieren, d. h. 
ohne der betreffenden Tonart melodisch nicht leitereigene Töne 
aufzuweisen, auch in absteigender Aufeinanderfolge auf, z. B. 
im Notenbeispiel ı25 (»Walküre« I, 2). Dem Tragischen 
Motiv ist es unmöglich, sich innerhalb der selben Tonart leiter- 
eigen in absteigender Folge auch nur ein einziges mal zu 
wiederholen. Deshalb ist das Tragische Motiv aber eben auch 











— — 


»Schwäher die Schwache verschenkt < 
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weit prägnanter, weit einschneidender und furchtbarer als das 
Wahnmbotiv: ersteres ist der musikalische Ausdruck der Hoff- 
nungslosigkeit, letzteres der der bangen Hoffnung; ersteres klingt 
wie ein unabänderliches Urteil und Gericht, letzteres dagegen 





erweckt zwar Wehmut, doch keine Verzweiflung! In abstei- 
gender Aufeinanderfolge tritt das Wahnmotiv auch auf in Flofs- 
hildes Worten: »Wie deine Anmut mein Herz erfreut, 
deines Lächelns Milde den Mut mir labt«, in der ersten 
Szene des »Rheingold«, wo es in der Liebeswerbung Alberichs, 
die von den Rheintöchtern aber nur als unterhaltende Neckerei 
aufgefafst wird, überhaupt eine grofse Rolle spielt. Ist es nicht 
bedeutungsvoll, dafs es gerade bei der Liebe eine so grofse 
Rolle spielt, hier wie überall? Man denke an Schopenhauers 
»Metaphysik der Geschlechtsliebe«, wo der Philosoph 
mit rauher Hand die Wahrheit aufdeckt, dafs die Liebe nach 
erreichter Befriedigung sich gröfstenteils als Wahn erweist, so- 
dafs er sie geradezu als metaphysischen Betrug hinstellt! Nun ist 
zwar Schopenhauer, wenn irgendwo, so zweifellos hier zu 
pessimistisch; er identifiziert ohne weiteres Liebe und Geschlechts- 
trieb, während letzterer doch nur ein wesentlicher, anfangs sogar 
der wesentlichste Teil der ersteren ist; und dafs Liebe mehr 
ist als tierischer Trieb und leerer Wahn, das lehrt uns ja 
Richard Wagners Kunst in hehrster Art: aber immerhin 
bleibt die Sinnlichkeit der vergängliche, somit schuldvolle und 
zu erlösende Teil der Liebe — also eben ein Wahn! — 
Ich halte es nicht für notwendig, das Wahnmotiv in anderen 
Werken Richard Wagners und anderer Komponisten ver- 
schiedener Zeiten so zahlreich zu belegen, wie ich es mit Ab- 
sicht beim Tragischen Motiv gethan habe. Denn das Tragische 
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Motiv ist weit seltener, als das Wahnmotiv und dieses daher 
mit Leichtigkeit in Musikstücken jeder Art aufzufinden. Ich 
beschränke mich darum hier auf wenige Beispiele und überlasse 
es ruhig meinen eifrigen Lesern, diese beliebig und reichlich 
durch eigene Forschung zu vermehren. 

In ganz reiner Form finden wir das Wahnmotiv im Grals- 
motive des »Lohengrin«, und zwar sogleich nach dem Ver- 
klingen der hehren Dreiklänge des eigentlichen Gralsmotives; 
es lautet da (im Orchestervorspiel z. B.) fis’-e”-h’-d’-d”-cis”- 
h’-h’-cis’-e”, ist also mit einem hoffnungsfreudigen oder — 
genauer gesagt — emporschwebenden Anhange versehen. Es 
ist das Suchen nach Erlösung, die der Gläubige im Gral und 
durch den Gral zu finden hofft. Den mittleren Teil des Wahn- 
motives, den auch im gemilderten Tragischen Motiv auftreten- 
den Quartenabstieg mit folgendem Kleinen Terzenschritt nach 
oben, haben wir übrigens auch in Lohengrins Schwangrufs: 
»Mein lieber Schwan«: e'-As’-cis-e. Wir können überhaupt 
diesem kleinen, nur dreitönigen Erkenntnismotiv eine gröfsere 
Bedeutung zusprechen. Es hat einen ausgesprochen Iyrischen 
Charakter (das gemilderte, auf die Amplitude einer Quarte er- 
mäfsigte Tragische Motiv klingt ja auch entschieden lyrisch — 
man denke nur an das Nachtmotiv in »TristanundlIsolde«!). 
Deshalb dürfen wir uns nicht wundern, ihm in den »Meister- 
singern von Nürnberg « gleichfalls zu begegnen. Es kommt 
deutlich in Walthers Gesang »Am stillen Herd, zur Winters- 
zeit« vor, zeigt sich aber auch im Traumliede, im Preis- 
liede, in Hans Sachsens Erklärung der Form des Meisterliedes 
(sequenzenartig): »Mein Freund, in holder Jugendzeit«, und 
anderweitig. Überhaupt ist es in der lyrischen Musik sehr 
häufig anzutreffen: ich erinnere an Nicolais »Lustige Weiber 
von Windsor«, wo es schon in. der Ouvertüre, und zwar auch 
in Sequenzenart, eine hervorragende Rolle spielt, sowie ferner 
an das Duett zwischen Don Jose und Micaela im ersten Auf- 
zuge von Bizets Oper »Carmen«. — 
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Mit vollster Deutlichkeit finden wir das vollständige Wahn- 
motiv in Schuberts bekanntem »Lied am Meere«, und zwar 
zum Schlusse, bei den Worten: »mich hat das unglücksel’ge 
Weib vergiftet mit seinen Thränen«: hier ist es also ge- 
wissermafsen auch Liebesleidsmotiv. Mendelssohns Hoch- 
zeitsmarsch aus der Musik zum »Sommernachtstraum« 
Shakespeares eröffnet gleich mit dem Wahnmotive. So be- 
rühmt aber diese Komposition -auch ist, so wenig pafst sie zu 
der  zart-duftigen Poesie dieses phantastischen - dramatischen 
Sommermärchens! Mit solchem Glanze und fast protzigem 
Lärme mag vielleicht die Tochter eines reichen Bankiers zur 
Trauung nach der Synagoge ziehen: wie die züchtige deutsche 
Jungfrau zum Altar schreitet, um dem Gatten vor Gott ange- 
traut zu werden, wissen wir ja aus der ebenso gemütreichen 
als demutvollen Musik des Brautzuges Elsas, im zweiten 
Aufzuge des »Lohengrin«. Dies nur nebenbei! 

Sogar das Auftreten. des Wahnmotives am Anfange des 
»Boccaccio«-Marsches von Suppe fasse ich durchaus von 
der ernsten Seite auf. Die frivole Operettenmusik, die das 
Ohr nur äufserlich reizen, wie der szenische Inhalt der Operette 
nur die Sinne kitzeln soll, spielt mit den Empfindungen und 
. Gefühlen ähnlich wie eine Prostituierte mit der Liebe. Da wird 
das Sentimentale banal, das Läppische tritt im Gewande des 
Bedeutungsvollen und Protzigen auf u. s. w. Was Wunder, 
dafs sich auch das Wahnmotiv zu diesem unkünstlerischen 
Spiele hergeben mufs! 

Um schliefslich auch die slawische Musik zu berücksichtigen, 

sei erwähnt, dafs ın 

IR ee gene ut dem Trio Opus ı50 

— vonSmetana (Noten- 

BET en beispiel 126) gleich- 

falls das Wahnmotiv 

enthalten ist,. wenn auch mit geringer Amplitude des Ab- 
stieges. 
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Eine hervorragende Rolle spielt das Wahnmotiv bisweilen 
auch in den Kompositionen Beethovens. So z.B. in den 
Recitativen der D-Moll-Sonate, Opus 31, No. 2 (Noten- 
beispiel ı27) und im letzten Satze der IX. Symphonie 
(Notenbeispiel 128), 
das einemal instru- 
mental, das andere Mal 
in der Gesangsmelodie, 
und zwar beidemal in 
der regelmäfsigen Ge- 
stalt, jedoch mit der nn u 
verminderten Quinte als Umfang des Abstieges. Im Sonaten- 
beispiel ist der Aufstieg minimal (zagendes, individuelles Sehnen) 
und enthält nur den Kleinen Sekundenschritt; im Symphonie- 
beispiel dagegen finden wir an den Kleinen Terzenschritt als 
Aufstieg das leise entsagende Seufzermotiv angehängt. Starke 
Anklänge an das Wahnmbotiv finden sich übrigens auch in der 
IV. Symphonie, und zwar im Adagio, nur dafs dort der 
charakteristische Sekundenschritt am Anfange des Abstieges 
fehlt. Mir scheint es, als ob bei Beethoven sich der Aus- 
druck dieses Motives bis zur mifsmutigen Unzufriedenheit dar- 
über steigert, dafs man auf verschiedenen, aber bisher immer 
vergeblichen Wegen nach einem gesteckten Ziele strebe, welches 
der Wille sich gesteckt hat, welches zu erreichen die Erkenntnis 
jedoch noch versagt. — 

Ungemein oft kommt das Wahnmotiv auch in Richard 
Wagners weniger bekannten Albumsonate vor. — 

Nunmehr wenden wir uns dem dritten stabilen Erkenntnis- 
motive zu, dem Motiv der Frage und 
zwar der nicht wissenden und daher en 
bangen Schicksalsfrage (Notenbei- er 
spiel 129). Ich meine aber hier aus- 
drücklich nicht Steinfrieds Urmotiv der Frage (a. a. O.) in 
seiner ungemein dehnbaren und vielseitigen Gestalt; vielmehr 
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wähle ich aus diesen Gestaltungen nur die eine, hier abgedruckte, 
unendlich mannigfach, aber immer in ganz gleicher Bedeutung 
in der gesamten Musik auftretende Form davon. Das Motiv 
ist nur eine dreitönige Tonfigur, bestehend aus dem Abstieg 
um eine Kleine Sekunde mit folgendem Aufstieg um die Terz, 
und zwar in der Regel um die Kleine Terz. Die ganze Ampli- 
tude ist also sehr klein und das Motiv beinahe ein minimales 
Erkenntnismotiv. Von den drei wesentlichen Bestandteilen des 
Wahnmotives weist unser Fragemotiv also deren zwei auf, und 
es fehlt nur der mittlere, der mehr oder weniger, meist zwischen 
Terz- und Quintenschritt schwankende Abstieg. Dieser letztere 
verlieh dem Wahnmotiv den Charakter eines Motives, welches 
durch tiefere, also auch durch abstrakte Erkenntnis hervor- 
gerufene Gemütsstimmungen oder Willensäufserungen darstellt. 
Im Fragemotiv dagegen handelt es sich nur um ganze geringe 
Beeinflussung der Stimmung durch die Erkenntnis. Sein wesent- 
licher Bestandteil ist und bleibt der Frage-Aufstieg der (Kleinen) 
Terz, welcher sogar bisweilen auch allein auftreten kann, wobei 
dem Motive allerdings der Charakter als Erkenntnismotiv voll- 
ständig genommen wird. Bei nur einigermafsen vorhandener 
Beobachtungsgabe kann der Leser bemerken, dafs das Frage- 
motiv schon in der Sprachmelodie der alltäglichen Rede fort- 
während vorkommt, wenn diese nämlich die Form der (zweifeln- 
den) Frage annimmt; demnach wird es wohl niemand verwun- 
dern, dafs wir es auch bei allen Komponisten ohne Ausnahme 
gleichfalls aufserordentlich oft auftreten sehen, und zwar so oft, 
dafs das Aufsuchen von Belegen kaum eine nennenswerte Mühe 
verursacht. Ich werde aus jedem Drama Richard Wagners 
beliebig ein Beispiel, wie es mir gerade einfällt, heraus- 
greifen. 

»Rienzi« (l. Aufzug): »Banditen, giebt esnoch Römer?« 
(Rienzi zu den Nobili). 

»Der Fliegende Holländer« (II. Aufzug): »mein Leiden 
rührt es dich nicht mehr?« (Erik zu Senta). 
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»Tannhäuser« (Il. Aufzug), Elisabeth: »gegen den Todes- 
stofs, den ich von ihm empfing?« 

»Lohengrin« (III. Aufzug): »dafs nie sie woll’ erfragen, 
wer ich sei?« (Lohengrin zu allen). 

»Tristan und Isolde« (Il. Aufzug): »ob mir zu nah’n er 
wagt?« (Isolde zu Brangäne). 

»Rheingold« (II. Szene): »Was ist euch Harten noch heilig 
und hehr?« (Fricka zu Wotan). 

»Walküre« (II. Aufzug): »Nichts sonst hieltest du hehr?« 
(Brünnhilde zu Siegmund). 

»Siegfried« (Il. Aufzug), Siegfried: »Sterben die Menschen- 
mütter an ihren Söhnen alle dahin?« | 

»Götterdämmerunge (ll. Aufzug): »Schläfst du, Hagen, 
mein Sohn?« (Alberich zu Hagen). 

»Die Meistersinger von Nürnberg « (III. Aufzug), Sachs: 
»Was wollt ihr von den Meistern mehr?« 

»Parsifal« (I. Aufzug): »Und noch einmal soll ich in’s 
Leben zurück?« (Amfortas zu den Gralsrittern). 

Am weihevollsten tritt das Fragemotiv in der »Walküre« 
(besonders II, 4, in der Szene der Todesverkündigung) auf, als 
wunderbar hehr harmonisiertes Motiv der Schicksalsfrage. 
Im »Parsifal« hat es- manchmal die Neigung, sich durch Ver- 
vielfältigung von innen heraus zu vergröfsern, z. B. bei Parsi- 
fals Worten: »ich sah sie (— die Blumen, beziehentlich die 
Blumenmädchen) welken, die einst mir lachten« (im 
zweiten Aufzug). — | 

Als ein weiteres Beispiel möchte ich noch den Anfang der 
Ouverture zu Webers »Freischütz« hervorheben. Nach 
einem langsamen Oktavenaufstiege folgt daselbst im Streicher- 
unisono einstimmig unser Fragemotiv. Es ist hier, als ob der 
Zuhörer in den Wald einträte und mit lauter Stimme hinein- 
riefe: »was hast du mir zu sagen?« und sich dann träumerisch 
und selbstvergessen unter einen Baum ausstrecke, wie Jung- 
Siegfried unter der schattigen Linde; als ob das Echo seine 
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Frage wiederhole und der Wald dann sich über ihn herabneige 
und ihm das holde Märchen nun erzähle von dem hübschen, 
verliebten Jägerburschen, den Mifsgeschick und Verführung in 
grauser Wetternacht in die Wolfsschlucht lockten zu teuflischem 
Thun, von seiner Braut, der schönen, frommen und keuschen 
Försterstochter, die sich bang nach ihm sehnt; von der endlich 
siegenden Liebe, vom Triumph des Guten über das Böse, von 
der Gnade Gottes — oh, man stelle nur Fragen an die Natur: 
sie antwortet schon dem, der ihre Sprache versteht — hat sie 
nicht auch soeben dem jungen Helden Siegfried die schönsten 
und holdesten Dinge erzählt, durch das Weben der Bäume und 
durch den Gesang des Waldvögleins? 

Aus dem reichen deutschen Liederschatze will ich nur ein 
einziges Beispiel für unser Fragemotiv anführen, und zwar aus 
Löwes Ballade: »Die Glocken zu Speyer« die Stellen: 
»weifs keiner, wo der Kaiser starb?« und: »wo mag die 
Richtstätt’ sein?« | 

Ein viertes Erkenntnismotiv, welches für die ganze Musik 
von Bedeutung ist, und welches wir daher noch an dieser Stelle 
behandeln wollen, zeigt bereits weniger Stabilität als die bisher 
angeführten drei Motive. Dieses neue Motiv kann zunächst 
auch einen: fragenden Charakter haben. . Es weist aber dabei 
im Aufstiege, an Stelle des Terzenschrittes, den bedeutend 
gröfseren Quintenschritt auf. Wir wissen bereits, dafs letzterer 
eine Frage in direkter Rede oder eine unbestimmte Mitteilung, 
endlich eine Erwartung ausdrücken kann, und wir haben im 
Kapitel über die Intervallik bereits einige Belege hierfür an- 
geführt. Sehen wir zunächst einmal von der charakteristischen 
Form des Abstieges unsres neuen Motives ab und beschränken 
wir uns vorläufig auf den Aufstieg, so wird mir jeder zugeben, 
dafs die Quintenfrage bereits einen viel höheren Grad von Ge- 
wifsheit und Wissen darstellt als die Terzenfrage. Erstere ist 
eben eine Frage, deren Beantwortung man ganz oder ziemlich 
genau weifs und vom Gefragten nur bestätigt haben möchte. 
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Vergröfsert sich nun der Tonschritt des Aufstieges noch mehr, 
so wird die Frage wirklich zur Gewifsheit und die Erwartung 
zur That! Denn der Sextenschritt bedeutet, vom Grundton 
aus nach oben gerechnet, wie wir wissen, bereits ein Heraus- 
treten des Individuums aus seiner Immanenz, seine Wirkung 
nach aufsen. Wenn ich däher die Form mit dem Quinten- 
aufstiege als Motiv der Erwartung (Notenbeispiel 130), die 
Form mit dem (zumeist Kleinen) Sextenaufstiege dagegen als 
das Motiv der That (Notenbeispiel ı31) bezeichne, so hat 
der Leser dabei wohl zu bedenken, 
dafs beide Benennungen für diese bei- ra: Pee—— 
den stabilen Formen dieses Motives FI 
nicht die ganze Sphäre ihres Ausdruckes 
umfassen, sondern eben nur in ihrem 131. ehe, = 
wesentlichsten Sinne angenommen wor- : 
den sind. Im ganzen, d. h. von der 
möglichen Stabilität abgesehen, zeigt das Motiv die Merkmale 
der Erkenntnismotive in besonders deutlichem Mafse: nämlich 
das Ringen gegen die drohende, erkannte Vernichtung. Wir 
haben als Abstieg stets einen diatonischen Gang um die Kleine Terz, 
bisweilen auch um die Grofse Terz; nur der Schritt des darauf 
folgenden Aufstieges kann verschieden sein: seine geringere oder 
bedeutendere Gröfse bezeichnet eben die geringere oder gröfsere 
Willensstärke, mit welcher gegen die als drohend erkannte Gefahr 
der Schädigung, beziehentlich Vernichtung, vom Individuum. an- 
gekämpft wird. Wird 131%. 


dieser Wille sehr h Fee 
mächtig, so äufsert eEe=>3 
| | 





[ 


Tl 


er sich eben durch 
Thaten, oder durch 
Werke oder durch 
sonstige grofse Leistungen. Wie aus Chamberlains »Richard 
Wagner « zu ersehen ist, findet sich das Thatmotiv schon in Wag- 
ners Opernfragment »Die Hochzeit« (Notenbeispiel 131*). 
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Er schliefst da mit dem Seufzermotive und wird gleich darauf 
noch durch ein scharf harmonisiertes und synkopiertes Seufzer- 
motiv verstärkt. Daher ist wohl anzunehmen, dafs es sich hier 
noch um ein ungestümes Drängen zur That, nicht aber um die 
That selbst schon handelt. 

Wir bleiben zunächst bei der Form des Erwartungsmotives 
stehen. Im ersten Aufzuge der »Meistersinger von Nürn- 
berg« begleitet es in der, im Notenbeispiel 130 abgedruckten: 
Form das allmähliche Erscheinen der Meister in den Räumen 
der Singschule. Niemand wird abstreiten, dafs es sich hier 
um eine erwartungsvolle Stimmung handelt. Denn die Meister- 
singer versammeln sich zu einer »Freiung«, in welcher die ver- 
schiedengradigen Mitglieder der Singschule einen höheren Grad 
sich ersingen durften. Zudem ist es bereits stadtkundig, dafs 
der reiche Goldschmidt Pogner sein eigenes Töchterlein zum 
Siegespreis für das öffentliche Wettsingen des nächsten Tages 
bestimmt hat, und man erwartet, dafs er in der bevorstehenden 
Schulsitzung sein Vorhaben öffentlich und offiziell verkünden 
werde. Daher ist die Erwartung aller (denn auch die Lehr- 
buben übernehmen im Laufe der Szene das Erwartungsmotiv) 
eine freudige, was wir sowohl aus der Durform, als auch 
aus dem fröhlichen Rhythmus unseres Notenbeispieles 130 
leicht ermessen können. “Als Pogner dann wirklich seinen 
Antrag vorbringt und seinen Preis aussetzt, wird das Er- 
wartungsmotiv wirklich zum Thatmotiv, weil Pogner seine 
Kunstbegeistrung durch den hohen und kostbaren Preis ja 
wirklich bethätigt, d.h. durch die That beweist. — Sehen wir 
uns das ungemein harmlose und schwächliche Pendant zu 
Richard Wagners »Meistersinger von Nürnberge«e an, 
nämlich Lortzings Oper »Hans Sachs«, so finden wir unser 
Erwartungsmotiv gleich in der ersten Szene, wo Sachsens andre 
Lehrbuben seinen ersten Lehrbuben Görg (welcher Wagners 
David entspricht) ganz wie bei Wagner mit Schlägen bedrohen: 
Hipp, fauler Strunk, du Haupthallunk, mit deinem 
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Schafsgesichte« (Notenbeispiel 132). Obwohl der Text etwas 
sehr urwüchsig ist, so ist doch auch hier ganz deutlich eine 
erwartungsvolle Stimmung (Bedrohung) ansgedrückt. 

Sehen wir uns einmal den Anfang von Beethovens 
IX. Symphonie an. Hier strebt das menschliche Gemüt 















»Hipp, fau - ler Strunk, du Haupt-hal - lunk mit 
, ==: nach Konzentration, der 
_ menschliche Willenach einem 


dei-nem Schafsge - sich - te< bestimmten, noch nicht er- 


kannten und deshalb Qual bereitenden Ziele. Der Mensch 
will! Was will er? Sein eigenes Glück! Noch sieht er keinen 
Weg dazu. Aber so viel erkennt er bereits: nämlich dafs er 
zunächst den sich ihm feindlich entgegenstellenden Schicksals- 
mächten Trotz bieten mufs. Dieser Trotz findet in dem 
Trotzmotiv (Noten- | 
beispiel 133) seinen 
musikalischen Ausdruck, 
welches zunächst im 
ıg9. und 20. Takte des 
ersten Satzes auftritt, nachdem bisher einzig die trostlosen 
Abstürze der leeren Intervalle den Ausdruck der Stimmung 
musikalisch abspiegelten. Es kehrt im Laufe des Satzes öfters 
wieder und bildet vor allem auch dessen Abschlufs: kein ein- 
ziger Wunsch ist dem wollenden Individuum noch erfüllt, kein 
Sehnen noch gestillt. worden. Aber erwartungsvoll steht der 
Mensch am Schlusse noch mit der selben unerschütterlichen 
Festigkeit wie im Anfange dem wechselvollen Geschicke gegen- 
über und fordert die Erfüllung seines individuellen Wollens. 
Diese bestimmte Erwartung wird nun auch hier wieder durch 
das Erwartungsmotiv dargestellt, welches den Anfang des ge- 
nannten Trotzmotives bildet. Den zweiten Teil dieses Motives 
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kann man als einen Widerhall des machtvoll gebieterischen 
Erwartungsmotives auffassen, während der Quintenabsturz 
am Ende des Ganzen (also das Verhängnismotiv) vielleicht 
ausspricht, dafs der Mensch den festen Willen hat, dem Ver- 
derben kühn in’s Auge zu schauen, und dafs er nur sein Ziel, 
glücklich zu werden, verfolgt. Und er würde auch wirklich 
‚diesem Verderben anheimfallen, wenn er sich dauernd (wie es 
auch eine Zeitlang im zweiten Satze der Symphonie zum 
tönenden Ausdruck gelangt) dem wilden, taumelnden Genusse 
hingegeben hätte (man vergleiche hierzu Richard Wagners 
»Programm zur IX. Symphonie« im Il. Bande seiner » Ge- 
sammelten Schriften und Dichtungen«). Deshalb herrscht 
im zweiten Satze auch mit Recht das dreitönige Motiv mit dem 
Oktavenabstieg der Vernichtung vor. — Doch verweilen wir 
noch bei unserem Trotzmotive. Wodurch trotzt der Mensch 
am wirksamsten? Durch Kampf und Widerstand gegen das 
feindliche Geschick, also durch die That! Deshalb legt er 
also die Hände nicht beschaulich in den Schofs, sondern be- 
ginnt thatenmutig mit dem Schicksal zu ringen. Nachdem das 
erste, leere Motiv diesmal in-Dur wieder erklungen ist und das 
Trotzmotiv desgleichen, tritt das Motiv der That (Notenbei- 
spiel 134) auf und entwickelt sich somit aus dem Erwartungs- 
motive organisch heraus. Wir haben da in den Motivteilen a 
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und b genau das Thatmotiv mit dem Kleinen Sextenschritt, 
während die Motivteile c und d sogar den Grofsen Sexten- 
schritt aufweisen. 

Wir ‚wenden uns nun diesem Thatmotiv im besonderen 
zu. Das Ende des Motives unterscheidet sich von seinem An- 
fange um eine volle Quarte nach oben, welches Intervall wir 
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bereits als den musikalischen Ausdruck der Thatkraft und des 
Entschlusses kennen lernten. Die im Abstiege erkannte, das 
Individuum in seinem Willen beengende und bedrängende Not, 
die ihm drohende Gefahr, ist durch den heroischen Sextenauf- 
stieg nicht nur beseitigt, sondern es ist durch ihn auch noch 
ein gewisser Überschufs an Kraft und Sicherheit gewonnen 
worden. Solches aber geschieht wirklich durch die That (zwar 
aufserdem auch eventuell durch Werke, welche aber hier und 
jetzt nicht in Betracht kommen). Thaten sind nicht nur Erzeug- 
nisse von Ereignissen aus der, oder von Reflexionen über die 
Vergangenheit, sondern sie wirken auch noch für die Zukunft 
fort, verbinden das thätige Individuum gewissermafsen mit der 
diesem gegenüberstehenden Welt. Die Differenz zwischen dem 
Anfang und dem Ende des Thatmotives betrug also die Quarte 
der Thatkraft. Der Abstieg aber bedeutet Reflexion oder zum 
mindesten Erkennen der Not oder der Gefahr durch die Kraft 
des Verstandes; durch die oder vielmehr infolge der Erkennt- 
nis wird die Thatkraft in die wirkliche That umgesetzt. Wir 
haben also auf zwei ganz verschiedenen Wegen unser Motiv 
als den musikalischen Ausdruck der That gerechtfertigt. In 
der dritten Szene des letzten Aufzuges der »Walküre« sucht 
Brünnhilde sich vor dem zürnenden Gotte Wotan zu recht- 
fertigen und frägt diesen nach ihrer Schuld. Wotan antwortet 
ihr: »Frag’ deine That!«e Und diese Worte singt der 
Gott im Thatmotiv! Aber wir finden in Richard Wag- 
ners »Ring des Nibelungen« das Thatmotiv auch ander- 
weitig. So tritt es schon mit grofser Deutlichkeit in der 
Frickaszene (»Walküre« II, ı) auf, und zwar in Frickas eigener 
Gesangsmelodie, bei ihren Worten: »wer hauchte Menschen 
ihn (— den Mut —) ein? Wer hellte den Blöden den 
Blick?«e Diese an Wotan gerichteten Worte haben genau ge- 
nommen durchaus keinen Fragecharakter mehr; denn Fricka 
weifs, dafs Wotan es war, der die Menschen zu heroischen 
Thaten anregte und befähigte, insbesondere seinen eigenen 
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Sprofs, den Wälsungen Siegmund. So ist das Thatmotiv an 
dieser Stelle also nicht nur berechtigt, sondern sogar künst- 
lerisch notwendig. — Eine andere Stelle für die Belegung des 
-Thatmotives finden wir im dritten Aufzuge der »Walküre«, 
in der schon herangezogenen Rechtfertigungsszene Brünnhildes. 
Dort bildet es den Anhang an das, uns bereits als Vergeh- 
motiv bekannte Motiv des göttlichen Unmuts und wandelt 
dieses zum Motive des Strafgebotes (Notenbeispiel 135) 





um. Es tritt denn auch gerade da auf, als sich Wotans strafen- 
der Zorn durch die strafende That an Brünnhilde offenbaren 
will. Wir hören es aber auch schon in der zweiten Szene dieses 
Aufzuges ganz deutlich, zu Wotans Worten: »Keine wie sie 
kannte ‚mein innerstes Sinnen; keine wie sie wufste den 
Quell meines Willens« (in den gesperrt gedruckten, im That- 
motiv erklingenden Worten liegt Brünnhildes ungehorsame That 
gegen Wotans Befehl schon mit furchtbarer Deutlichkeit aus- 
gesprochen). Noch viel wichtiger aber ist, nach meiner 
Ansicht, eine genaue Betrachtung des Siegfriedmotives, 
worin in der Mitte des Aufstieges eben wieder jenes That- 
motiv auftritt, und zwar — verglichen mit einer Parallelstelle 
im ersten Aufzuge der »Walküres — in einer Weise, die 
seine Bedeutung in dem von mir gemeinten Sinne vortrefflich 
klar macht, wenn wieder einmal die Philosophie Schopen- 
hauers dabei zu Hülfe genommen wird. Zunächst geht uns 
nur der Aufstieg des Siegfriedmotives an, nur im Anschlusse 
hieran behandeln wir auch gleich die verschiedenen Formen 
des Abstieges’). — 


ı) Diese drei, noch näher zu erörternden Formen des Abstieges des Sieg- 
friedmotives sind eben die musikalische Darstellung: a) der auf Siegfried ge- 
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Siegfried sollte die Welt (die nur durch das Mitleid wirklich 
zu erlösen war) durch Vollbringung der freien That er- 
lösen. Wotan sagt zu Fricka (»Walküre« IJ, ı): 

»Not thut ein Held, 

»der ledig göttlichen Schutzes 
»sich löse vom Göttergesetz. 
»So nur taugt er 

»zu wirken die That etc.« 

Dem Thatmotive geht hier ein dreitöniger Aufstieg vorauf, 
bestehend aus dem Quartenschritt (energischer Wille) mit fol- 
gender Terz (Frage an das Schicksal), und erinnert somit an 
das Grundmotiv des Werdens, sowie noch deutlicher an das 
Erdamotiv, wodurch gleichzeitig auch auf das Weltbedeutende 
der Siegfriedgestalt hingewiesen wird. Individuelle Sekunden- 
schritte fehlen bisher im Aufstiege, weil Siegfrieds Bedeutung, 
trotz seiner aufserordentlich stark und kraftvoll ausgesprochenen 
Individualität, eben weit über das Individuum hinausragt und 
gleichsam die ganze menschliche Idee in ihrer höchsten Rein- 
heit darstellt, die individuelle Nichtigkeit und Vergänglichkeit 
(der Abstieg im Thatmotive) eben durch die freie That gewisser- 
mafsen aufhebend. 

Der bekannte Wagnermusikforscher Albert Heintz in 
Berlin sagt nun in seinem, ı894 erschienenen Buche über die 
Nibelungenmusik, dafs der Aufstieg des Siegfriedmotives bereits 
vorgebildet erscheine in Siegmunds Monolog im ersten Aufzug 


136. —— 
Er ; SB 
Ist es der Blick der blü - hen - den Frau?« 
der »Walküre«, bei den Worten: »Ist es — das Schwert- 
knaufleuchten — der Blick der blühenden Frau (Noten- 
beispiel 136)?« Diese Beobachtung ist nun nicht nur aus- 














setzten Hoffnung, b) des siegenden Wirkens Siegfrieds, und c) des dennoch 
Vergeblichen der Heldenhoffnung Wotans. D.V. 
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gezeichnet, sondern sogar weit feiner und sinnvoller, als der 
geschätzte und verdienstvolle Forscher wohl selber meint, wes- 
wegen ich auf die von ihm entdeckte Parallele hier etwas näher 
eingehen mufs. Achten wir zunächst auf die unterscheidenden 
Merkmale der beiden Stellen! Zunächst stehen Siegmunds 
angeführte Worte in Dur, während der Aufstieg des Siegfried- 
motives in Moll ertönt; ferner schliefst Siegmund mit dem 
Quintenschritt nach oben, der Aufstieg des Siegfriedmotives 
dagegen mit dem Kleinen Sextenaufstieg. Beides läfst sich 
nun deutlich erklären und rechtfertigen. — Schopenhauer 
sagt in seiner »Metaphysik der Geschlechtsliebe«, dafs 
der liebessehnsüchtige Blick zweier geschlechtlich verschiedenen, 
menschlicher Individuen das unbewufste Erschauen des durch 
die geschlechtliche Vereinigung eben dieser beiden Individuen 
möglichen, neuen und vollkommeneren Individuums sei, ja dafs 
in diesem unbewufsten Gattungstriebe einzig das geheimnisvolle 
Wesen der Liebe bestehe (was doch wohl zu viel gesagt ist!), 
insofern diese in der Geschlechtsliebe gipfele”) und nicht durch 
das Hinzutreten der Freundschaft zwischen den beiden Lieben- 
den veredelt und dauernd gemacht werde. So entsteht denn 
auch in dem langen, sehnenden Blicke Siegmunds, den dieser 
mit Sieglinde (zuletzt beim bedeutungsvollen Ertönen des 
Schwertmotives) wechselt, unbewufst in beiden das Bild des 
durch ihre Liebesvereinigung — an deren Möglichkeit sie aber 
noch keinesfalls bewufst denken — möglichen Sohnes Siez- 
fried. Siegmund erschaut nun, als er einsam und allein über 


ı) Insofern man allerdings nur die natürliche, die physische Liebe inbe- 
tracht zieht, die geheimnisvolle Sehnsucht und gegenseitige Anziehungskraft 
des Blutes verschieden geschlechtlicher Individuen, wird man wohl der Lehre 
Schopenhauers unbedingt zustimmen müssen. Indessen geht dieser in seinem 
leidenschaftlichen Weiberhasse fraglos zu weit und man braucht ihm — unbe- 
schadet der Anerkennung seiner Theorie — hierin nicht durchaus zu folgen. 
Die Kunstthaten übrigens, sowohl wie die Kunstlehre Richard Wagners 
erlösen uns übrigens aus diesem Dilemma, indem sie die Erlösung der Welt 
durch das Liebesopfer des Weibes verherrlichen. D.V. 
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Sieglindes Schönheit und leuchtenden Blick nachsinnt und 
dessen Feuer im Leuchten des Schwertknaufes wieder zu er- 
kennen wähnt, unbewufst Siegfrieds Gestalt als reinsten Typus 
der Wälsungenidee, als Typus also des freien Helden — im 
erweiterten Sinne — der menschlichen Idee überhaupt. Weil 
diese Idee aber noch nicht in die Erscheinung getreten ist; 
weil Siegmund Siegfried vorerst nur als möglich erkennt — 
oder richtiger: als ewig möglich empfindet — nicht aber wirk- 
lich körperlich und individuell persönlich bereits vor sich sieht: 
so zeigt das Erkenntnismotiv, welches nun dem beschriebenen 
ersten Aufstiege folgt, hier den nach aufwärts gerichteten 
Frageschritt der CJuinte, der im wirklichen Siegfriedmotiv zum 
Kleinen Sextenschritt wird und damit eben das Motiv der That 
bildet. Siegfried als wirkliches Individuum, und noch dazu als 
ganz speziell und nicht blos im allgemein menschlichen Sinne 
tragisches Individuum hat mit Recht den Aufstieg seines 
Motives in Moll (Notenbeispiel 137); Siegfried als Idee da- 
gegen steht in Dur. 

Denn Moll ist nur Sn —— ph 
durch die individuelle : 
und tiefe mensch- 
liche Erkenntnis möglich, wie wir bereits wissen. Die 
Ideen sind, als direkte Objektivationen des Willens, als »Ding 
an sich«, alle gut (Dur); nur die Erscheinungen, die Indi- 
viduen — und zwar auch die besten unter ihnen — sind 
immer mangelhaft; ja die Erscheinung der höchsten, also 
der menschlichen Idee ist direkt tragisch (Moll. Also ver- 
hält sich Siegmunds Melodie bei den Worten: »ist 
es der Blick der blühenden Frau« zum Aufstiege 
des Siegfriedmotives wie die liebend erschaute Mög- 
lichkeit des Menschen zu ihrer Verwirklichung im 
bestimmten menschlichen Individuum, d.h. also wie 
Idee zu Individuum, wie Wille zur Vorstellung, wie 
»Ding an sich« zu seiner Erscheinung. — 
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Wir wenden nunmehr unser Augenmerk auf die drei ver- 
schiedenen Abstiege des Siegfriedmotives (Notenbei- 
spiele 138, ı39 und 140), obwohl deren Betrachtung eigentlich 
nicht hieher, sondern in das folgende Schlufskapitel unserer 
Ausführungen gehört. — Am gebräuchlichsten ist die erste, 
durchaus aufsteigende Form. In ihr wird der Siegfried des 
göttlichen Traumes musikalisch dargestellt, auch der wirkliche 
Siegfried bei seinem Eintritt in die Welt. Hier besteht der 
zunächst absteigende, dann aber wieder um die Quinte empor- 
schnellende erste Teil, 138a, im ganzen wiederum Aus dem 
Erwartungsmotive: Siegfried erwartet bei seinem Eintritte in 





die Welt ebensoviel von dieser, als diese von ihm. Auch der 
zweite Motivteil, 138b, ist ein Erkenntnismotiv, welches aber 
sowohl durch seinen Beginn, einen Ganzton über dem Ende 
des Motivteiles ı38a, als auch dadurch, dafs es höher endet, 
als es beginnt, einen bejahenden, ja heiteren und siegenden 
Charakter aufweist. Der Motivteil a, welcher melodisch mit der 
Melodie »der fragenden Frau« identisch ist, scheint dadurch 
auch gleichzeitig nochmals den Glauben aussprechen zu wollen, 
dafs der Siegfried der Wirklichkeit dem gewollten Siegfried der 
Idee thatsächlich auch genau entspreche. Das ganze Siegfried- 
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motiv in dieser Form betont Siegfrieds kühnen, unerschrockenen 
Thatenmut und seine ungeheure Willenskraft. — Der. zweite 
Teil des zweiten Siegfriedmotives (Notenbeispiel 139) stellt den 
Helden in seinem Wirken in der Welt dar. Der Motivteil a 
ist auch hier mit dem Erwartungsmotive identisch, was auch 
natürlicherweise hier den selben Sinn haben mufs wie im ersten 
Motive. Siegfrieds kühner Mut lebt noch. Aber die ganze 
Welt 'mit aller ihrer List und Tücke stellt sich dem Offenen 
und Freien feindlich entgegen und hemmt die Wirkung seiner 
Thaten. Deshalb klingt denn im Motivteil 139b auch bedeu- 
tungsvoll das Tragische Motiv an, wenn auch in seiner milderen 
Form (mit dem Quartenabstiege): denn das Leben des Aufser- 
ordentlichen und des Grofsen verläuft stets tragisch, wie wir 
von Schopenhauer wissen. Während der erste und der 
zweite Abstieg des Siegfriedmotives eine Sexte unterhalb des 
letzten und höchsten Tones des Aufstieges anheben, beginnt 
die dritte Form des Abstieges eine Septime tiefer. Wir haben 
hier ein Webmotiv (Motivteil 140a, welches man auch als reines 
Willensbejahungsmotiv ansehen könnte, wenn man nämlich den 
letzten Ton c’ schon zum Motivteil 140b rechnen will). Der 
Aufstieg dieses Webmotives erhebt sich diatonisch um die 
Quarte, stellt also ein individuelles Streben und Sehnen dar, 
während der Abstieg eine kleine Terz beträgt. Der zweite 
Motivteil 140b ist ein Vergehmotiv (denn auch wenn man es 
durch Hinzuziehung des Tones c’ zum Webmotive macht, über- 
wiegt doch in diesem der Abstieg, also der Vernichtungs- 
charakter, bedeutend). Mir scheint die dritte Form des Ab- 
stieges die Schuldlosigkeit des unbewufst dem Verderben ent- 
gegeneilenden Helden, das Vergehmotiv 140b — welches ja 
auch die Diatonik des Individuellen aufweist — sogar direkt 
den Untergang des schuldlosen Helden musikalisch auszudrücken. 
Deshalb tritt die dritte Form des Siegfriedmotives auch in 
tief ergreifender Weise in der Trauermusik nach Siegfrieds Tode 
(»Götterdämmerung« Ill, 2) auf. Es stellt zugleich auch 
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die Unmöglichkeit des freien Menschen im Zwange der ego- 
istischen Welt musikalisch dar (man denke dabei an den Ver- 
gessenheitstrank und an Siegfrieds treuherziges, aber verderben- 
bringendes Vertrauen, insbesondere Hagen gegenüber). Wir 
rekapitulieren noch einmal: 

Das erste Siegfriedmotiv stellt Siegfried dar, wie er 
unbefangen und unwissend in die Welt eintritt (Notenbei- 
spiel 138 mit hinzuzunehmendem Aufstieg). Das zweite 
Siegfriedmotiv zeigt den Helden in der Welt stehend und 
die Welt erkennend (Notenbeispiel 139 mit hinzuzuneh- 
mendem Aufstieg). Das dritte Siegfriedmotiv aber führt 
uns den entsagenden und untergehenden Helden vor: Sieg- 
fried aus der Welt (Notenbeispiel 140 mit hinzuzuneh- 
mendem Aufstieg). Erkenntnis führt zur Entsagung, und 
individuelle Entsagung ist das letzte Ziel des \einzelnen Men- 
schen, der alsdann nur noch für die andern und in den andern 
Menschen lebt — also in der Idee!') — 

Ich bemerkte bereits mehrfach und wiederhole es 
der enormen Wichtigkeit dieser Sache halber noch- 


2) Die verschiedenen Siegfriedmotive habe ich hauptsächlich deshalb einer 
ausführlicheren Betrachtung unterziehen zu müssen geglaubt, weil ich an ekla- 
tanten Beispielen zeigen wollte, wie es möglich ist, mit den einfachsten, in 
unseren vorliegenden Untersuchungen erzielten Resultaten musikalische: Motive 
ihrem Gefühls-, beziehentlich Willensinhalte nach zu erklären. ‘Allerdings kann 
man sprachlich niemals ganz genau wiedergeben, was die Musik in Tönen aus- 
spricht, da die Musik keine Logik im Sinne der Vernunfterkenntnis kennt: 
das Verständnis musikalischer Werke bleibt somit immer zuletzt Willens- und 
Gemütsangelegenheit. Dennoch geben meine melodischen Urgesetze auch dem 
Willen und dem Gemüte Anregung und Bewufstsein, wenn man sie nämlich so 
in sich aufgenommen hat, dafs man sie schliefslich ganz unbewufst, also nicht 
mehr intellektuell, sondern willensmäfsig anwendet. Daher, wer meine Der- 
tangen gesucht und absichtlich finden sollte, mich einfach gänzlich mifs- 
verstehen würde und mein Buch lieber gründlich noch einmal lesen oder aber 
auch dauernd beiseite legen sollte! Nur für den sie Wollenden ist die Kunst 
da; nur ihm kann auch ihr Wesen theoretisch verständlich gemacht werden. — 
H.v. Wolzogens Deutung des Siegfriedmotives aus dem Fluchmotive heraus 
ist mehr nur eine geistvolle Parallele als eine wirkliche Erklärung. D. V. 
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mals, dafs wenn ich von Erkenntnismotiven rede, 
immer Motive des von der Erkenntnis beleuchteten 
und durch die Erkenntnis geleiteten Willens zu ver- 
stehen sind. — Dieser beleuchtete Wille lebt (von seinem 
Walten im Traume einmal abgesehen, wo er nur schwach thätig 
ist, und ebenso abgesehen von der verhältnismäfsig nur schwa- 
chen Erkenntnis des Tieres) im bewufsten Menschen allein, und 
zwar ist in letzterem, eben neben dem soeben besprochenen, 
bewufsten Willen des Individuums, noch der unbewufste Wille 
thätig, von welchem die vegetativen und die animalischen 
Funktionen, die Gefühle und Affekte, sowie auch die instink- 
tiven Gattungsinteressen geregelt werden. Meine Erkennt- 
nismotive sind somit keine Vernunftsprache oder 
etwas dieser Entsprechendes, sondern sie reden die 
durch die Vernunfterkenntnis hindurchgegangene und 
vermittelte Gefühlssprache. Eine Musik der abstrakten 
Erkenntnis giebt es nicht und wird es nie geben, weil 
es keine geben kann! Man kann nicht eine mathema- 
tische Formel oder Gleichung komponieren; ebenso- 
wenig aber auch ein erzähltes Faktum, sondern nur 
den Eindruck, den ein solches Faktum auf das Gemüt 
macht, welches es tönend gewissermafsen mit- oder 
nacherlebt. 

Meine Erkenntnismotive können direkt tragischer Aus- 
druck sein. Denn eine tragische Empfindung ist doch nicht 
möglich ohne vorhergegangene Erkenntnis des Wesens des 
Schmerzes und des Leidens! Ein Tier kann, da es keine Ver- 
nunft hat, auch nicht tragisch empfinden — schon weil es nur 
in der Gegenwart lebt, zur Tragik aber das Bewufstsein von 
der Vergangenheit gehört, ebenso wie das Ahnen und Voraus- 
sehen der Zukunft. Wohl aber vermag ein Tier im Menschen 
einen tragischen Eindruck hervorzurufen, und durch diesen auch 
eine: tragische Empfindung. Wird allerdings im Drama ein 
Tier. personifiziert, d. h. mit Vernunft und mit Sprache aus- 
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gestattet, so können ihm auch direkt musikalisch, Vernunfter- 
kenntnismotive (also Lebmotive mit tieferer Amplitude) zuge- 
sprochen werden; es geschieht dies z. B. mit dem Waldvög- 
lein im »Siegfried« (in der Melodie: »Hei! Siegfried 
gewann nun den Nibelungenhort u. s. w.«), sobald es näm- 
lich wirklich in menschlichem Sinne und nach menschlicher 
Art redet; seine vorhergehenden, wortlosen Gesänge hingegen 
werden sehr leicht als im wesentlichen aus Webmotiven zu- 
sammengesetzt erkannt werden können. Ähnlich verhält es 
sich auch mit Fafner als Riesenwurm. — Die durch die 
Erkenntnis hindurchgegangene, also einzig durch die Vernunft 
ermöglichte Empfindung, die musikalisch im Erkenntnismotiv 
oder Lebmotiv dargestellt wird, ermöglicht dem Menschen das, 
was man Gemüt nennt. Die Regungen des unbewußsten 
Willens verhalten sich demnach zu den Stimmungen des Ge- 
mütes ungefähr wie der Verstand zur Vernunft. Sowohl Gemüt 
als Vernunft sind ausschliefslich menschliches Eigentum. Daher 
können wir dem Tiere nicht nur keine abstrakte Erkenntnis 
beibringen, sondern es versteht auch keine Musik (von der rein 
physischen Wirkung abgesehen, die meiner Ansicht nach aber 
in der Hauptsache nur auf dem rhythmischen Geräusch und 
sonst jedenfalls ausschliefslich noch auf Reizungen des Gehör- 
nerves durch verschiedene Tonschwingungen beruht, also keines- 
wegs eine rein musikalische genannt werden kann). Aber auch 
der Mensch wird der Musik um so zugänglicher sein und wird 
um so tiefer in ihr Wesen eindringen, je tiefer sein Gemüt ist. 
Mit Vernunfterkenntnissen kann man wohl das musikalische 
Studium und Verständnis fördern: aber begründen und vollen- 
den, ja im höchsten Sinne überhaupt erst ermöglichen, kann 
man es einzig im Gemüt. 

Ich behaupte nicht, alle wichtigen, im allgemeinen stabil 
gewordenen Erkenntnis- oder Lebmotive bereits gefunden zu 
haben, und möchte daher meine Leser bitten, in diesem Sinne 
und in dieser Richtung mit suchen und forschen zu helfen. 
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Immerhin dürften die von mir untersuchten vier stabilen 
Erkenntnismotive dennoch die allerwichtigsten vorkommen- 
den sein, da sie der musikalische Ausdruck der Tragik, 
des Wahnes, der zweifelnden Frage, der wissenden 
Frage und der That sind. Jedoch werden die stabilen 
Motive in der Musik stets die Ausnahme bilden, weil das Ger 
fühl und die Empfindungen als Wille immer beweglich und 
strebend sind, so lange eben der Wille nicht verneint ist, weil 
also auch die tönende Idee dieses Willens im allgemeinen be- 
weglich sein mufs. Möglich und berechtigt aber sind solche 
stabile Erkenntnis- oder Lebmotive schon aus dem Grunde, 
weil es doch auch Empfindungen und Gefühle giebt, die aus 
einer bestimmten Erkenntnis entspriefsen, und weil eben diese 
Erkenntnis, wenn genau von dem selben Gesichtspunkte aus 
betrachtet, auch notwendigerweise die selbe Gemütsstimmung 
hervorrufen mufs. Dies ist aber gleichzeitig der Beweis für die 
Möglichkeit und die Berechtigung stabiler Motive in der Musik, 
zumal sich diese, wie wir gesehen haben, immer im Kreise 
ganz allgemeiner Wahrheiten (Tragik oder Eitelkeit der Welt, 
Zweifel, Gewifsheit und That) halten. Im allgemeinen aber 
bleibt doch die Wahrheit in Geltung, dafs in erster 
Linie nicht die Form, sondern zunächst die Richtung 
der melodischen Motive sich durch Willens- oder 
Empfindungsgesetze bestimmen läfst. — Zu den uns 
bisher bekannt gewordenen Mitteln, den Gefühlsinhalt der Musik 
mehr oder weniger auf wissenschaftlich-philosophischem Wege 
zu bestimmen, oder auch mit hoher Wahrscheinlichkeit umge- 
kehrt zu vermuten, welche Melodik in grofsen Zügen ungefähr 
dieser oder jener Gemütsempfindung wohl entsprechen würde, 
kommen doch noch die ebenso wichtigen Elemente der Har- 
monik, der Rhythmik und der Dynamik, deren Urgesetze eben- 
falls noch festgestellt werden müfsten — sei es nun durch den 
gegenwärtigen Verfasser oder durch irgend welche, durch vor- 
liegende Untersuchungen zu derartigen metaphysischen Studien 
Mey, Tönende Weltidee. 21 
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angeregte Leser. Besonders auf dem Gebiete der Harmonik 
dürften auf dem selben, wie dem hier eingeschlagenen, oder aber 
auf einem diesem entsprechenden Wege noch höchst interessante 
und grundwichtige Einblicke in das innerste Wesen der Ton- 
kunst möglich sein. Es ist zweifellos, dafs auch dort ebenso 
einfache und ebenso allgemein und ausnahmslos gültige meta- 
physische Urgesetze walten, wie wir sie bisher in der Melodik 
nachzuweisen vermochten. — | 

Ein jedes echte Kunstwerk wird zu allen Zeiten seine eigenen 
Melodien und Motive haben; nur werden sich diese, behaupte 
ich, immer ohne grofse Schwierigkeiten den von mir fest- 
gestellten melodischen Urgesetzen gemäfs ihrem innersten Wesen 
nach erklären lassen. Deshalb werde ich auch zum Abschlufs 
meiner vorliegenden Abhandlung eine Anwendungsprobe machen. 
Doch zuvor mufs ich noch einmal zu den Erkenntnis- oder 
Lebmotiven zurückkehren! 

Ich will eine besondre Art von Erkenntnismotiven in 
Richard Wagners »Ring des Nibelungen« in ihrer Ent- 
wickelung verfolgen, wobei wir abermals höchst interessante, 
bisher noch unbekannt gebliebene Beweise für die wunderbare 
Einheit dieser Musik finden werden. 

Strebt schon das nur mit Verstandeserkenntnis und nicht mit 
Vernunft begabte Tier nach Selbsterhaltung, wenn auch immer 
nur für die Gegenwart und eben nur instinktmäfsig-unbewufst 
auch für die Zukunft (nämlich für die Zukunft der Gattung): so 
wird es nicht zu verwundern sein, dafs der Mensch, welcher 
aufserdem noch die Vernunft und damit eine höhere Art von 
Erkenntnisfähigkeit besitzt, ganz besonders gerade auch für die 
Zukunft zu sorgen bestrebt ist. Er reflektiert, wie er am sicher- 
sten und am bequemsten sein Leben erhalten könne. Das 
beste Mittel, sich anderen gegenüber zu behaupten, ist aber die 
Gewinnung von Macht über sie — sei es nun durch Besitz 
oder durch Herrschergewalt; denn der Herr lebt freier und be- 
quemer als der Diener und der Reiche angenehmer als der 
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Arme, der, um sein Leben zu fristen, jenem gleichfalls durch 
seiner Hände Arbeit dienen mufs. Ein grofser Teil der Lebens- 
thätigkeit des Menschen wird daher naturgemäfs darin bestehen, 
in irgend einer, seiner individuellen Veranlagung und seinem 
Charakter entsprechenden Art Macht zu gewinnen; sei es nun 
durch Vertrag oder Gesetz, durch Gewalt oder durch intellek- 
tuelle Überlegenheit, durch List, durch Tücke oder Betrug oder 
sonst wodurch, und sei es als wirkliche, äufserlich deutlich aus- 
geprägte Herrschaft oder nur als innerer, schliefslich aber genau 
in dem selben Mafse gewichtiger Einflufs. 

Wir wollen nun einmal die /dee der Machtbestrebung in 
Richard Wagners »Ring des Nibelungen« in ihrer all- 
mählichen Entfaltung betrachten; und wir werden dabei ebenso 
bemerkenswerte als für die künstlerische Einheit dieses Welt- 
dramas bewunderungswürdige Resultate erzielen, welche die 
Gröfse und Tiefe des Genius des Bayreuther Meisters in nur 
um so hellerem Lichte erstrahlen lassen. Zu meiner Freude 
decken sich hier meine Ergebnisse im allgemeinen mit dem in 
dieser Hinsicht von Moritz Wirth in seinem Rheingold- 
buche Erreichten, obwohl sie völlig getrennt davon entstanden 
sind und schon 1893 in der Hauptsache von mir niederge- 
schrieben wurden. Ich werde indessen nunmehr auf diesen 
geistvollen Verfasser mehrfach zurückkommen, um zu: zeigen, 
wie wir auf verschiedenen Wegen und auch ganz verschiedene 
Ziele erstrebend, doch zum mindesten parallel laufen, wenn 
nicht gar in unseren Resultaten völlig das selbe liefern. 

Machtbestrebung an und für sich ist zwar eine Willens- 
äufserung und würde als solche somit durch aufsteigende oder 
durch webende Melodik darzustellen sein; was wir indessen in 
den hier zu untersuchenden Motiven ausgedrückt finden, ist 
mehr die Erkenntnis der Notwendigkeit der Machtgewinnung, 
sowie später die wirklich gewonnene, bewufst innegehabte und 
bewufst ausgeübte Macht, als die musikalische Darstellung der 
Machtbestrebung und Machtgewinnung selbst. 


21* 
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Den Rat, den Wotan an der Weltesche bekam und für den 
er sein eines Auge opfern mufste, ist der, die Weltherrschaft, 
d.h. also doch Macht, zu gewinnen; die Mittel, welche ihm 
dies zu erreichen geboten werden, wie Ehe, Gesetze und Ver- 
träge, sowie reiner Besitz u. s. w., thun hier augenblicklich gar 
nichts zur Sache. Die Weltesche nun (san der Weltesche 
wob ich einst«, singt die eine Norn) und Mimirs Quell 
an den Wurzeln der Weltesche (sein Quell, Weisheit raunend 
rann sein Gewell«), als Spender dieser Erkenntnis der Not- 
wendigkeit der Machtgewinnung, haben gemeinsam ein ein- 
stimmiges Erkenntnismotiv (Notenbeispiel 141). Dieses Motiv 





enthält nur den gebrochenen Molldreiklang, zunächst als Abstieg 
durch die ganze authentische Oktave und dann als Aufstieg bis 
zur Quinte oder Oberdominante. Die grofse Amplitude der 
Bewegungswelle weist auf die Tiefe der Erkenntnis hin, d.h. 
auf reflektierende oder Vernunfterkenntnis (die Weltesche ent- 
spricht somit in einer Art dem Baume der Erkenntnis im 
Paradiese der jüdischen Mythologie). Wir haben hier sogar 
gewissermafsen das allgemeinste Motiv der Vernunfterkenntnis 
im Individualdienste vor uns; es bedeutet gleichsam nicht ein 
erkennendes Individuum, sondern die Idee der mit reflexiver 
Erkenntnis begabten Wesensart, weshalb wir auch den stufen- 
weisen, individuellen Intervallfortschritt in der Melodik dieses 
Motives vergeblich suchen. Da, wie wir sahen, bei Richard 
Wagner der erste Rat der Vernunft nun der ist, Macht zu 
gewinnen, so können wir dieses Motiv sehr wohl als das 
Grundmotiv der Macht bezeichnen. Dem Motive geht als 
Auftakt die Unterquarte vorauf. Sie ist der Melodie aber hier 
nicht wesentlich, sondern kennzeichnet zusammen mit der 
folgenden Tonika, wie wir ja bereits wissen, nur den Ent- 
schlufs. Weil aber nun hier zum ersten Mal nach einer tieferen 
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Erkenntnis, nämlich nach Welterkenntnis im Sinne der Wek- 
bejahung, gesucht wird, und weil das Motiv durch den Auf- 
stieg wie ein Webmotiv erscheint, aus dem sich nachher 'das 
Erkenntnismotiv erst entwickelt: so könnte in gewissem Sinne 
wohl gesagt werden, das Notenbeispiel 141 stelle die Entstehung 
der Erkenntnis aus dem nach ihr ringenden Willen dar. — 
Das Erträumen und Ersehnen der Weltmacht bei 
Wotan wird durch ein zweistimmiges, von unserem Grund- 
motive der Macht abgeleitetes Machtmotiv dargestellt, welches 
einen gebrochenen Nonenakkord (D-Fis-A-c-e oder Es-G-B- 
d-f) umfafst und im Aufstiege bereits wieder individuelle Se- 
kundenschritte enthält (indessen weist der Abstieg hier auch 
bereits keine gröfseren Intervallschritte auf als Terzenschritte — 
Notenbeispiel 142). Bei diesem Motive wollen wir einmal 
ein wenig verweilen! 142. 1 
Moritz Wirth sagt &:— 
darüber (a. a. O. S. 
107): »Man braucht in. der That seine langgezogenen Töne 
nur zu hören, um zu fühlen, dafs es ein Begehren ausdrückt: 
das Begehren an sich, ohne einfliefsende Färbung von seiten 
des begehrten Gegenstandes. Daher ist nun sofort klar, dafs 
die Gelegenheiten, wo das Motiv in dieser, seiner reinen Be- 
deutung vorkommt, nicht sehr häufig sein werden, weil sich 
eben meistens ein von seiten des Gegenstandes, der begehrt 
wird, mitbestimmender Gefühlston einmischt, was dann zu ganz 
anderen und anders benannten Motiven führen mufs.« Weiter- 
hin (S. ı26) stellt Wirth das Motiv des begehrenden 
Fernblickes dar. Sehr richtig! Von den Höhen vor Wal- 
hall aus überblickt Wotan die in weitem Umkreise unter und 
um ihn liegende Welt; in grofse Fernen läfst er sein Auge 
schweifen, und da entsteht in ihm der Wunsch, das Erschaute 
nun auch zu besitzen und zu beherrschen. Das Motiv stellt 
also das durch Erschauen geweckte Begehren nach Macht und 
Besitz dar. Macht und BesitZ sind ursprünglich identisch, und 
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erst im Verlauf, oder vielmehr im fortschreitenden Verfall der 
Welt wird der Besitz zum Mittel und in gewissem Sinne sogar 
zum Ersatz der Macht. Insbesondere im Notenbeispiel 143, 





welches Frickas Worten: »um des Gatten Treue besorgt« 
(»Rheingold«, 2) unmittelbar vorhergeht, kann man das 
(unter den Motiven der Willensbejahung bereits, im Anschlusse 
an Wirths Darlegungen, besprochene) Motiv des Fernblickes, 
den musikalischen Ausdruck des Vorwärtsdringens mit dem 
Auge, recht deutlich wieder erkennen. 

Kommt nun das Mittel hinzu, durch welches die Macht er- 
reicht wird (hier bei Wotan besteht dieses Mittel nicht sowohl 
in den Verträgen, als hauptsächlich in dem Bau der festen, 
schützenden und trotzenden Götterburg Walhall), so entsteht 
bei Richard Wagner das Motiv der Götterherrschaft 
(Notenbeispiel 144). Man kann dieses nur im übertragenen 





Sinne Walhallmotiv nennen (wie es H. v. Wolzogen a. a. 0. 
thut); denn das eigentliche Walhallmotiv ist nur der aufstei- 
gende Teil des vorliegenden Beispieles (144 b), welcher denn 
auch wirklich allein und selbständig verwendet wird, z. B. in der 
Szene der Todesverkündigung (»Walküre « II, 4), woihm übrigens 
noch ein zweites, absteigendes oder auch ein webendes Wal- 
hallmotiv entspricht (vgl. bei Wirth die Notenbeispiele auf 
S. ıı6 und S. ı1ı7). Aus den vollen und reinen Harmonien 
dieses Motives tönt die Würde, und aus dem Wechsel der nur 
auf Tonika, Dominante und Unterdominante aufgebauten Drei- 
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klänge tönt die edle und reine Absicht Wotans bei der Welt- 
regierung (die man übrigens auch schon aus dem weichen und 
milden Nonenakkord des Herrschaftssehnsuchtsmotives heraus- 
hört, Alberich dagegen wollte die Welt durch List und Tücke 
erobern und sie dann mit roher Gewalt beherrschen. Nicht 
Gesinnung und nicht Gesittung, nicht Vertrag und Schutz sollten 
ihm dazu verhelfen. Deshalb gewann er den Goldeszauber 
durch den Liebesfluch und schmiedete sich den Ring. So hat 
denn auch das Ringmotiv (Notenbeispiel 145) deutlich die 





Gestalt eines Machtmotives.. Aber seine Harmonisierung er- 
scheint getrübt und mifsklingend, und aus seinem bald zögern- 
den, bald zuckenden Rhythmus lauert gleichsam der tückische 
und höhnische Blick Alberichs hervor. Bis zu den schneidend- 
sten Dissonanzen und bisweilen in gräfslich verzerrten Rhythmen 
hören wir dieses Motiv in den verschiedenen Szenen und Situa- 
tionen im »Ring des Nibelungen«. ertönen. Aus solcher 
organischen Musik, in welcher sich stets das Eine aus dem 
andern mit — man möchte sagen — geradezu absoluter Sicher- 
heit ableiten läfst, besteht nun der ganze »Ring des Nibe- 
lungen«, so weit er Musik ist. Es ist geradezu erstaunlich, 
wie riesenhoch stehend man dieses Kunstwerk erkennt, sobald 
man es in dieser Hinsicht genau durchforscht. Gerade aber 
im Hinblick darauf, dafs jedes echte Kunstwerk ein Organismus 
ist, in welchem alles naturgemä/s aus sich von innen heraus- 
wächst und nicht nur äu/serlich und künstlich angegliedert wird; 
ferner mit Rücksicht darauf, da/s alle vernünftige, logische Er- 
kenntnis, die mit Begriffen arbeitet und mit Schlüssen schafft, 
nicht fähig ist, die Tiefen eines Kunstwerkes, zumal gar eines 
musikalischen, zu erfassen und zu verstehen: möchte ich nochmals 
darauf hinweisen, da/s ich meine metaphysischen Urgesetze der 
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Melodik gleichfalls nur in Anwendung der wissenschaftlich- 
logischen Methode entwickeln konnte, da/s ihre Anwendung auf 
bestimmte melodische Motive — weil eben die Zuhülfenahme 
von Begriffen unabwendbar notwendig war — immer nur in 
mehr oder weniger indirekter Weise geschehen konnte. Ich 
muj/ste gleichsam dem sich ewig drehenden tönenden Rade in die 
Speichen fallen und es anhalten, um für unsre individuelle Er- 
kenninis zu fixieren, was im Urwillen, im »Ding an sich«, 
ewige Bewegung ist, wenn auch eine solche, bei welcher Bewe- 
gung im Sinne der Erscheinungswelt und Ruhe durchaus iden- 
isch sind. Diese Bemerkung zu verstehen vermag nur derjenige 
Leser, welcher den Sinn und den Wert meiner Ausführungen 
überhaupt verstanden hat. Sehr irren würde derjenige, welcher 
zn meinem Verfahren eine mechanische Zerlegung des musikalı- 
schen Kunstwerkes erblicken wollte. Wollte aber ein angehender 
Komponist (denn ein Meister käme nie auf diesen Wahngedanken!) 
meinen, er müsse sich beim Komponieren bewu/st nach meinen 
melodischen Urgesetzen richten, ja er dürfe dies überhaupt nur: 
so wäre er im bedenklichsten Irrtum befangen, ja ich müfste an 
der Echtheit seiner künstlerischen Berufung Zweifel hegen! 


Neuntes Kapitel. 


Beispiele von zusammengesetzten Motiven, sowie 
Anwendung der metaphysischen Urgesetze der Melodik auf 
ganze, kleinere und gröfsere Tonwerke. 


Wir betrachten in dem letzten Kapitel unserer Darlegungen 
zunächst die gusammengesetzten Motive, d. h. Motive, welche 
sich nicht ohne weiteres in eine der von mir aufgestellten vier 
Motivklassen einreihen lassen. In der praktischen Musik kommt 
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gerade diese Art von Motiven am häufigsten vor, weil eben das 
Gemüt, der Wille, in dauernder, unaufhörlicher Bewegung ist und 
nur selten sich zu einer klaren und bestimmten Stimmung sam- 
melt. Haben wir doch schon, zumal in den beiden vorhergehen- 
den Kapiteln, des öfteren Motive behandelt, welche eigentlich und 
streng genommen, zusammengesetzte Motive waren! Übrigens 
mufs man sich bei der Erklärung derartiger Motive wohl hüten, 
dafs man nicht in ein äufserliches und willkürliches Verfahren 
verfalle und eine Melodie ausschliefslich und ohne tiefere Ein- 
sicht und genauere Untersuchung nach ihrer scheinbaren, äufseren 
Gestalt beurteile, wozu solche Dinge wie die als Unterquarte 
vorgeschlagene Dominante und Ähnliches nur zu leicht ver- 
führen können! Ä 

Es giebt zusammengesetzte Motive von äufserlicher, 
lockerer, und solche von organischer, innerlich ver- 
bundener Zusammenfügung. 

Von der ersteren Art ist z.B. das früher erwähnte Motiv 
des Bauvertrages zwischen Wotan und den Riesen 
(»Rheingold«, 2), das man doch unmöglich als ein Webmotiv, 
also einheitlich, aber ebenso wenig als organisch zusammenge- 
setzt wird erklären können. Ebenso sind die Rheingoldfan- 
fare und das Schwertmotiv äufserlich zusammengesetzte 
Motive. Immerhin bildet diese erste Art der Zusammensetzung 
die Ausnahme, weshalb ich es füglich auch unterlassen kann, 
noch weitere Beispiele dafür anzuführen. 

Die anderen Motive dieser Klasse sind also organisch, d.h. 
innerlich zusammengesetzt. Wenn wir z. B. die Siegfriedmotive 
als zusammengesetzt aus einem Werdemotiv, ferner dem Motive 
der That und endlich verschiedenen Erkenntnis- (ausnahmsweise 
auch Web- und Vergeh-)Motiven erkannten, so sind sie doch: 
als Ganzes entschieden aufsteigende, willensbejahende Motive, 
wenigstens ihre beiden ersten Formen, am deutlichsten die 
erste Form, das siegende Siegfriedmotiv. Das Motiv 
‚ der Götternot bildet wieder als Ganzes ein Webmotiv; es 
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ist gleichsam die musikalische Darstellung des Götterdaseins 
und dessen, warum und wie dieses Dasein sich gestaltet: 
letzteres erfahren wir genauer aus den einzelnen, in sich selber 
wieder selbständigen Teilen des Motives und haben es bereits 
in einem der vorhergehenden Kapitel erläutert. — Wir wollen 
nun aber noch einige andere Beispiele dieser Art hinzufügen. 
— Das Regenbogenmotiv im »Rheingold« haben wir 
schon in seiner Gesamtgestalt als Webmotiv erläutert und ge- 
rechtfertigt; aber auch seine einzelnen Teile sind Webmotive, 
und zwar gleichgeartete, welche gleichsam die einzelnen Farben 
des Regenbogens darstellen, als Wirkungen der verschieden- 
gradigen Brechungen der Sonnenstrahlen in den Wassertropfen 
des Regens. | 

Sehr häufig wird ein Motiv durch Anhängung des absteigen- 
den, weit seltener des aufsteigenden, Sekundenschrittes zum 
zusammengesetzten Motive; eigentlich ist es wohl aber dann 
kaum als solches aufzufassen. Wir wissen, dafs der aufsteigende 
Sekundenschritt immer einen Wunsch (ein Sehnen), der ab- 
steigende dagegen immer einen Seufzer (ein Entsagen) darstellt, 
so undeutlich unter Umständen diese Gefühle auch zum Be- 
wufstsein kommen mögen. Auch absteigende Terzen bilden 
oft in ähnlichem Sinne den Abschlufs eines sonst einfachen 
Motives und verändern dadurch dessen ursprünglichen Charakter 
ebensowenig, und jedenfalls immer nur so unwesentlich, wie 
die anderen Motivanhängsel, die dennoch immer und auf jeden 
Fall beachtet werden müssen. 

Ich will als Beispiel jetzt das Rheintöchtermotiv (Noten- 
beispiel 146) nach meinem Gefühlsbewufstsein zerlegen. Als 


146. 








1 ne 

a b , c 6: d d’ 
Ganzes ist es ein Leb- oder Erkenntnismotiv, wie es denn 
auch erstmalig im »Ring des Nibelungen« beziehentlich 
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im »Rheingold« vernunftbewufstes Dasein zum Ausdrucke 
bringt, weshalb eben gerade in diesem Motive die Erkenntnis 
(wenigstens die Vernunfterkenntnis) als etwas Neues besonders 
betont wird. Den Teil a haben wir bereits als ein höchst 
charakteristisches Vergehmotiv nachgewiesen. Die Teile b, c 
und d werden wir ohne weiteres als kleine Erkenntnismotive 
ansehen; b und c, zumal c, haben nur eine geringe Amplitude 
der Bewegungswelle und weisen dadurch zunächst nur erst auf 
Verstandeserkenntnis hin; d hingegen, mit dem Kleinen Sexten- 
schritt als Aufstieg und dadurch stark an das Motiv der be- 
wufsten That erinnernd, drückt bereits ein höheres Bewufstsein, 
eine tiefere Erkenntnis aus, worauf wir noch mehr aus der Ge- 
staltung des Gesamtmotives mit seiner, anderthalb Oktave um- 
fassenden Amplitude schliefsen können. Die kleinen Motivteile 
b’ und c’, sowie d’ führen nur die Erkenntnismotive b, c und 
d auf ihren jeweiligen Anfangston zurück, d’ sogar beinahe auf 
den Anfangston des ganzen Rheintöchtermotives; sie sind wohl 
auch nur in diesem Sinne zu verstehen, wenn man nicht jedesmal 
den vorhergehenden Ton mit hinzunehmen will, wodurch diese 
Motivteilchen dann zu kleinen Webmotiven würden, welche 
dann den kleinen Erkenntnismotiven gewissermafsen das Gleich- 
gewicht hielten und ein feiner Hinweis auf die Thatsache wären, 
dafs bei den Rheintöchtern das Leben, d. h. das bewulfste, 
reflektierende Dasein — noch vom Weben — d.h. vom unbe- 
wufsten Dasein, überwogen wird. Man mag auch noch darauf 
achten, dafs die Motivteile b-+b’, c+c’ undd-+d’ gleichsam 
die Wasserbewegung im kleinen zu imitieren scheinen, wie denn 
die Rheintöchter ja Wasserwesen, Nixen sind. — Ganz genau 





Sn m’ —— 
. a b bb © cl d d’ e ee 
ebenso verhält es sich mit dem Walkürenmotiv (Noten- 
beispiel 147), welches zuerst in der ersten Szene des zweiten 
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Aufzuges der »Walküre« auftritt und dessen einzelne Teile 
melodisch mit denen des Rheintöchtermotives beinahe identisch 
sind und auch ganz ähnlichen Sinn haben. Das Motiv beginnt 
mit dem Quartenaufstieg des energischen Entschlusses (147 a) 
und endet mit dem willensbejahenden Motivteile e’, in welchen 
ein Erkenntnismotiv e, ähnlich denen b, c und d, eingeschlossen 
ist. Als Ganzes ist das Walkürenmotiv aufsteigend, also gleich- 
falls willensbejahend, wie die Walküren selber ja nur Geschöpfe 
und Werkzeuge von Wotans Willen sind (»Durch meinen Wil- 
len warst du allein« sagt der Gott zu Brünnhilde, im dritten 
Aufzug der »Walküre«): ja das Fortschreiten vom Moll zum 
Parallel-Dur, oder auch vom Dur zum Dur der ursprünglichen 
Grofsen Terz, spricht ganz deutlich den Sinn aus: »Durch 
Kampf zum Sieg!« Die Motivteile b’, € und d’ lassen sich 
am besten wieder als kleine Webmotive auffassen; denn in den 
Walküren überwiegt das Wollen das Erkennen in so hohem 
Mafse, dafs unbedingt die Erkenntnis nur soweit vorhanden ist, 
als sie zum Dienste des Willens unentbehrlich ist. — Das 
Rittmotiv (Notenbeispiel 148), nach H. v. Wolzogens 
Benennung, hat als Ganzes gleich- 
falls aufsteigenden Charakter (Vor- 
wärtsdrängen, beim Walküren- 
ritt sogar Himmelanstürmen!), 
der hier aber nicht nur die äufserliche, fort- und aufwärts- 
schreitende Bewegung darstellt, sondern gleichfalls wieder den 
weltbejahenden Charakter der Reitenden ausdrückt. Die ein- 
zelnen Teile sind zwei Webmotive, weil das Reiten, zumal bei 
den Walküren, eine ganz .unwillkürliche Bewegung ist. Dafs 
sie nur grofse Intervalle (Oktave, Quarte und Quinte) aufweisen, 
deutet auf die Gröfse der Bewegung, auf die Sprünge der Rosse 
hin. Ähnlich stellt auch Löwe in seiner Ballade »Landgraf 
Ludwig« das Springen des entlaufenen Löwen dar {Noten- 
beispiel 149). Zwar erkennen wir hierin nur ein einfaches 
Webmotiv; die einzelnen melodischen Schritte sind aber nur 
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Quarten- und Quintenintervalle; und dafs jedes Intervall seinen 
Endton, welcher zugleich der Anfangston des nachfolgenden 
Intervalles ist, wiederholt, scheint mir hier — ähnlich wie im 
Rittmotive — eben auf das Springende, also nicht ruhig und 
gleichmäfsig Fortschreitende der Bewegung hinzuweisen. Dafs 
die ersten vier Töne 
des Notenbeispie- 
les 149 melodisch 
genau den zweiten Er 
Teil des Holländer- 

motives enthalten, wird nicht weiter auffallen, wenn man be- 
denkt, dafs dem den Ozean durchquerenden Schiffer das ge- 
spenstische Holländerschiff mit rasender und unheimlicher Ge- 
schwindigkeit vorbeihuscht, als wenn es nicht im Wasser, 
sondern gleichsam durch die Luft gleite, also sich keineswegs 
in ruhiger Fahrt bewege. 

Wir wenden unsere Blicke nunmehr dem Liebesmotive 
(Notenbeispiel ı50) zu, welches in der ganzen Musik so viel 
verbreitet ist, dafs ich es beinahe an andrer Stelle besprochen 
haben würde, wenn es nämlich ein einfaches und nicht ein 
zusammengesetztes Motiv wäre. Es enthält zunächst ein Web- 
motiv intensiver Sehnsucht (a), an welches sich bang das Seufzer- 
motiv anhängt, welch letzteres man jedoch, zusammen mit dem 
ihm voraufgehenden Tone, gleichfalls als Webmotiv (eben als 
Seufzerwebmotiv) auffassen kann, welches dann mit dem ersten 
Webmotiv einen Ton gemein- 
sam hätte, also organisch ver- 
bunden wäre. Dieses Motiv 
zieht sich nicht nur (nachdem 
es in der zweiten Szene des 
»Rheingold«, inFrickasWor- 
ten: »um des Gatten Treue besorgt«, und sogar schon in der 
ersten Szene, bei der Liebelei zwischen Flofshilde und Alberich 
angedeutet wurde) von der »Walküre« ab durch den ganzen 





springt da - her die Strafs’ ent - lang«. 
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»Ring des Nibelungen« hindurch, sondern es findet sich 
auch mehrfach in » Tristan und Isolde« (Il, ı) wieder, ebenso 
in den »Meistersingern von Nürnberg«< (dritter Aufzug, in 
Evas Worten: »Deutung euch zu schulden«), ja wohl 
schliefslich in sämtlichen Werken Richard Wagners. Aber 
auch bei anderen Komponisten läfst es sich ohne grofse 
Schwierigkeiten zahlreich belegen, besonders bruchstückweise 
in gesanglichen und instrumentalen Recitativen. Als aufser- 
ordentlich ausdrucksvolles Beispiel erwähne . ich eine Altarie 
aus Händels »Messias«. Dieses Motiv ist das Liebesmotiv 
im Sinne der sehnenden, noch nicht erfüllten, oft auch der 
leidenden Liebe. Der Aufstieg des intensiven Sehnsuchts-Web- 
motives a ist durchaus chromatisch, stellt also ein heftiges, 
menschlich-individuelles Sehnen dar, nämlich die Sehnsucht, 
den Besitz des geliebten Individuums zu erlangen. Den Quarten- 
schritt nach unten mit darauf folgendem, aufwärts gerichteten, 
fragenden Kleinen Terzenschritt könnte man wohl auch als ein 
eingeschlossenes Erkenntnismotiv betrachten. Bei diesem (c) wäre 
alsdann nicht nur der aufsteigende Kleine Terzenschritt der 
Schicksalsfrage bemerkenswert, sondern vor allem die Ähn- 
lichkeit mit dem Wahnmotive, dessen charakteristischer, 
absteigender Sekundenschritt am Anfang allein hier fehlt. Das 
Motiv drückt zunächst keine stärkere Entsagung aus, als sie 
eben in einem Seufzer liegt, welcher doch immer nur eine 
momentane Willenshemmung, aber bei weitem noch keine 
Willensverneinung bedeutet. Wenn das Liebesmotiv sich un- 
mittelbar wiederholt, geschieht es — was durch seine eigene 
Melodik bedingt ist — in absteigender Folge und Tendenz; 
und zwar steigt ein jedes folgendes Motiv um die abschliefsende 
Sekunde des vorhergehenden Motives abwärts. — 

Wir betrachten nunmehr noch einige Motive aus dem »Ring 
des Nibelungen«, so weit sie hieher gehören, und wenden 
uns zunächst dem Motiv der goldenen Äpfel Freias 
(Notenbeispiel ı51) zu. Dieses bildet zunächst einen Gegen- 
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satz zum Freiamotiv der ewigen Jugend. Denn während dieses 
die Ewigkeit der Idee und die Aufrechterhaltung der Gattung 
durch Verjüngung des untergehenden Individuums der Er- 
scheinung zur musikalischen Darstellung brachte, so ist das 
Motiv der goldenen Äpfel Freias der tönende Ausdruck per- 
sönlicher, durch göttliche Mittel ermöglichter Unvergänglichkeit, 
beziehentlich einer immer und immer wieder aufs neue erfol- 
genden Verhinderung des Vergehens und Sterbens. In einem 
gewissen Sinne steht unser Motiv an der Grenze der einfachen 
und der zusammengesetzten Motive. Der erste Teil enthält 
das zweite (verkürzte) Götterdämmerungsmotiv, also ein Vergeh- 
motiv, a, aber in Dur: denn nur ganz leise kommt zunächst 
den Göttern eine, kaum deutlich in’s Bewufstsein tretende 
Ahnung ihrer Vergänglichkeit, gegen welche sie eben mehr 





gewohnheitsmäfsig als mit ausgesprochener Absicht durch den 
täglichen Genufs der verjüngenden, von Freia gepflegten Äpfel 
sich schützen. Lebensfreudig und zuversichtlich ertönt daher 
der kühne Aufstieg b durch die Amplitude einer Decime. Er 
bildet den zweiten Hauptteil des Motives, und sein letzter Ton 
überragt den Anfangston des Gesamtmotives noch um eine 
Kleine Terz; ja er scheint noch höher zu streben, da er in der 
fragenden, aber die Antwort gewifs erwartenden, melodischen 
Quinte der Tonart ausklingt. Dieser Aufstieg erinnert lebhaft 
an das Frohmotiv; und Froh war der deutsche Gott des Früh- 
lings und der Jugend. Der Aufstieg, den man für sich allein 
als ein selbständiges Werdemotiv aufzufassen berechtigt ist, 
‚enthält in der Mitte das minimale Erkenntnismotiv c, welches 
hier vielleicht als ein ganz leiser Anklang an die in Wotan 
bereits erwachende Sorge aufgefafst werden könnte. Das ganze 
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Motiv hat den Charakter eines tiefen Erkenntnismotives und 
weist daher auf Reflexion hin. Ernster tönt schon das aus 
diesem Motiv entstandene, aber in Moll stehende Motiv des 
Vergehens (nach H. v. Wolzogens Benennung); aber eigent- 
lich stellt auch dieses Motiv noch kein wirkliches, sondern nur 
ein angedrohtes, aber noch erst bevorstehendes Vergehen dar; 
denn sonst müfsten wir hier unbedingt absteigende Melodik vor- 
finden! Es tritt übrigens auf zu Loges Worten: »Alt und 
grau, welken sie hin (nämlich die Götter aufser ihm selbst!), 
müssen Freia sie missen!« 

Das Heroenthema der Wälsungen (Notenbeispiel 
152), dem wir uns nunmehr zuwenden wollen, ist ein, aus 
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mehren selbständigen Motiven zusammengesetztes, musikalisches 
Thema, ja eigentlich schon eine völlig selbständige Melodie. 
Wenn wir es in seine Bestandteile zerlegen, so erhalten wir das 
Siegmundmotiv (ı52a), das Motiv der Wälsungennot 
(152b) und das Sieglindemotiv (152c), von denen das erste 
und das letzte (a und c) auch ganz selbständig und unabhängig 
von einander auftreten, das zweite (b) wenigstens in ziemlich 
selbständigen Anklängen. Das Siegmundmotiv ist ein Erkennt- 
nismotiv mit ziemlich grofser Amplitude. In seinem kühnen. 
Aufstiege, der im ganzen den Umfang einer Kleinen Sexte auf- 
weist und somit an den Aufschwung des Thatmotives gemahnt, 
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liegt das Heroische, in dem Mollcharakter dagegen das Tragische 
seiner Erscheinung. Der Aufstieg (a’) enthält das Erdamotiv, 
jedoch in heroischem Rhythmus: denn es ist ja die ganze be- 
stehende Weltordnung, gegen welche der freie Held sich empört 
und die eben gerade den freien Helden unmöglich macht. 
Hierdurch erinnert der Aufstieg a’ auch an den Aufstieg des 
Siegfriedmotives. Der Aufstieg a’ nimmt eine so hervorragende 
Bedeutung im ganzen Siegmundmotive ein, dafs man versucht 
werden könnte, es für ein äufserlich zusammengesetztes Motiv 
im Sinne des Schwertmotives zu halten; indessen möchte ich 
trotzdem nicht dazu raten: denn das Siegmundmotiv ist doch 
ein ausgesprochenes Erkenntnismotiv, wie schon aus seinem 
ersten Auftreten nach Siegmunds grofser Erzählung (»Wal- 
küre ], 2) hervorgeht; nähme man es nicht als solches, dann 
könnte man auch nicht die schöne Parallele ziehen zwischen 
dem Siegmund- und dem Sieglindemotiv. Ersteres ist nämlich 
ein in.ein Werdemotiv (Heldenmut) auslaufendes Erkenntnis- 
motiv, letzteres dagegen ein Erkenntnismotiv mit einem Ent- 
sagungs-, also Vergehmotive, als Schlufs. Wir müssen auch 
noch auf die Ähnlichkeit des Siegmund-Aufstieges mit dem 
Wal-Sterbegesang (»Walküre« Il, 4) hinweisen. Letzterer 
verbindet den Aufstieg des Erdamotives mit dem Motive der 
Schicksalsfrage oder auch mit einer organischen Verdoppelung 
der letzteren in aufsteigender Tendenz: die Helden Walhalls 
bilden eben den Versuch Wotans (Frage), die alte Weltordnung 
(Erda) gewaltsam (Aufstieg) aufrecht zu erhalten. Das Motiv 
der Wälsungennot [ı52b) ist ein Webmotiv, an dessen Charak- 
ter das im Aufstieg enthaltene, minimale Erkenntnismotiv g’- 
fis’-g’ nichts wesentliches zu ändern vermag. Auffällig ist seine 
Zweistimmigkeit, welche es mit dem, ihm übrigens nahe ver- 
wandten Mitleidsmotive aus ein und dem selben Grunde gemein 
hat (nämlich wegen der untrennbaren Zusammengehörigkeit des 
Wälsungenpaares),. Das genannte Motiv ist auch mit dem 
Motive von Weibes Wonne und Wert verwandt. Der Abstieg 
Mey, Tönende Weltidee. 22 
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enthält das entsagende Sehnsuchtsmotiv mit besonders schwerem 
Seufzer (was durch die Dehnung seines ersten, mit dem Accent 
versehenen Tones zum Ausdruck gelangt, sowie aufserdem noch 
durch die Art der Harmonisierung). Das Sieglindemotiv ist 
selber schon wieder zusammengesetzt (152 cc’). Der erste 
Teil (c) ist wiederum ein Erkenntnismotiv und weist hier sogar 
beinahe auf die Form des Tragischen Motives hin (an anderen 
Stellen, wo das Sieglindemotiv auftritt, ist indessen an Stelle 
des Quintenabstieges der Quartenabstieg und damit die mildere 
Form des Tragischen Motives getreten). Der zweite Teil (c') 
enthält das Entsagungsmotiv als reinen Abstieg; er drückt das 
Leid nicht nur Sieglindes, sondern des ganzen Wälsungen- 
geschlechtes aus (z. B. erscheint es für Siegmund bei den Worten: 
»den Vater fand ich nicht« (Walküre« I, 2). Sehr charak- 
teristisch ist es, dafs gerade dieses Motiv zumeist unbefriedigend 
und in abgerissenen Harmonien, auf dem Leitton gleichsam 
ersterbend, abbricht. An und für sich und als Ganzes betrach- 
tet kann man das Sieglindemotiv auch als ein Webmotiv auf- 
fassen, wie es ihm auch als tönender Darstellung eines Weibes 
in erster Linie zukommt. 

Ein: Motiv von nicht einfacher Zusammensetzung ist das 
Motiv der Weiblichkeit Brünnhildes (Notenbeispiel 154). 





Als Ganzes ist es mit dem selben Rechte wie das Sieglinde- 
motiv ein Webmotiv. Der Aufstieg enthält wieder den bereits 
als weiblich charakterisierten, Grofsen Sextenaufstieg, der aber 
durch einen, von unten beginnenden, Doppelschlag (also durch 
ein minimales Webmotiv) auf dem ersten Tone unterbrochen 
‚wird. Wie ausdrucksvoll ist nicht dieser, von einer gewissen 
‚Sorte von Kritikastern so schnöde verhöhnte Doppelschlag!'! 
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Welch eine Fülle von unbedingter, fragloser Hingebung liegt 
darin! Man denke sich nur einmal das Motiv ohne diesen 
»Schnörkele! — Der Abstieg besteht nur aus dem Kleinen 
Septimenschritt — wiederum innige, selbstlose Hingebung! Da- 
zwischen liegt ein dreitöniges Erkenntnismotiv (153 b’). Dieses 
sagt uns einerseits, dafs Brünnhilde ihre Stellung zu Siegfried 
nicht nur fühlt, sondern auch erkennt. Dieses ganze Erkennt- 
nismotiv ist im Liebesmotive, also auch im Wahnmotive, ent- 
halten. Wenn H. v. Wolzogen dieses Motiv Brünnhildes 
Liebesmotiv benennt, so wird damit sein Charakter doch nicht 
in seinem ganzen Umfange erfafst. Es ist vielmehr die Dar- 
stellung Brünnhildes als Weib und Gattin. — Unser kleines 
Erkenntnismotiv 153 b’ klingt aber nicht an das Liebes- oder 
Wahnmotiv, sondern vielmehr an das Motiv des Liebes- 
grufses (Notenbeispiel 154) nach H. v. Wolzogens Be- 
nennung (»Siegfried« II, 3). Dieses ist die musikalische 





Darstellung der seligen Erinnerung an die erste Begegnung des 
Paares und an das weihevoll entzückte, gegenseitige Geständnis 
seiner Liebe. Oftmals schliefst sich an Brünnhildes Weiblichkeits- 
motiv noch ein Aufstieg, aus Kleiner + Grofser Terz bestehend, 
an (153c); es scheint der fragende Aufblick Brünnhildes zu 
Siegfried zu sein, gleichsam als wolle sie ihm alle seine Wünsche 
aus den Augen ablesen, und als seien diese Wünsche, wenn 
erst durch Brünnhilde erkannt, durch sie auch schon so gut als 
erfüllt. Das Motiv des Liebesgrufses ist gleichfalls zusammen- 
gesetzt und auch als Ganzes ein Webmotiv, bei dem aber der 
Abstieg ungemein den Aufstieg überwiegt und letzterer eigent- 
lich nur aus dem Quartenaufstieg besteht (a). Das Erkenntnis- 
motiv b klingt hier, in Verbindung mit dem (individuellen) Ent- 
sagungsmotive c ganz besonders herrlich; und doch ist es, als 
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mische sich in das Liebesglück ein wehmütiger Schmerz hinein. 
Aber ist nicht jedes Liebesglück aus Wonne und Schmerz ge- 
mischt? Der Schmerz kommt dabei nur kaum zum deutlichen 
Bewufstsein; denn in der Liebe freut sich die Gattung, also die 
Idee, und diese kennt keinen Schmerz. Das Individuum erhebt 
sich dabei gleichsam selber zur Idee und vergifst in dieser 
Wonne, welche wie eine Ahnung metaphysischen Seins und 
des Nirvana-Glückes erscheint, dafs es sich selbst dabei verzehrt 
und für die Gattung aufopfert. Daher schlagen in der kontra- 
punktischen Selbstverwebung unseres Motives die Wogen des 
selben immer höher, bis sie in einem überirdisch-hehren und 
dabei doch wonnevoll-hingebenden Abstieg in Sextenparallelen 
sich beruhigen. Leider kann man durch Worte den Gefühls- 
inhalt solcher Musik immer nur andeuten; wem aber die Musik 
bis in die Tiefen des Herzens hineindringt, dem sagt sie mehr 
und alles deutlicher, als Worte je reden können! — 

— Weitere zusammengesetzte Motive aus den Werken 
Richard Wagners auf Grund meiner Theorien zu untersuchen, 
mufs ich mir leider hier versagen. Ich erwähne nunmehr dafür 
noch einige Motive, welche bei verschiedenen Komponisten ent- 
weder völlig oder doch zum gröfsten Teile identisch auftreten 
und dann auch die selbe oder doch jedenfalls eine sehr ähn- 
liche Bedeutung haben. — 

Des Elisabethmotives aus Franz Lifzts gleichnamigem 
Werke wurde bereits gedacht. Läfst man darin (wie es wirk- 
lich öfters geschieht) den Sextenaufstieg am Anfang weg, so 
kann man es wohl als ein Erkenntnismotiv auffassen. Der 
Lebensgang der ungarischen Nationalheiligen, der thüringischen 
Landgräfin Elisabeth, geht durch Schmerzen zum Heile, durch 
Mitleid zum Wissen, durch Bufse zur Heiligung. Man kann 
wohl sagen, dafs hier der Sextenaufstieg am Anfange, wenn 
er vorkommt, nur auf die Weiblichkeit und auf die damit ver- 
bundene, natürliche Schwäche Elisabeths hinweisen soll. Denn 
am Anfange einer Melodie hat der Aufstieg der Grofsen Sexte 
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zweifellos etwas Weiches, wenn nicht Weichliches an sich. Das 
selbe Motiv verwendet nun Peter Cornelius in seiner ganz 
vortrefflichen, meisterhaften Oper »Cid«. Dort stellt es ge- 
wissermafsen den Sieg des Gottvertrauens der Liebe musikalisch 
dar. Nach meinem persönlichen Empfinden wirkt indessen 
dieses Motiv in letztgenanntem Werke bisweilen etwas trivial. 
Und warum? Weil eben der Grofse Sextenaufstieg am Anfange 
durch sein weiches und unsicheres Schwanken auf der Terz 
der betreffenden Tonart sich entschieden als weiblicher Ausdruck 
offenbart. Verwendet nun Cornelius dieses Motiv gar zur 
Darstellung der Siegesfreude, wo man doch männlich-heroische 
Festigkeit erwarten müfste, so wird das Weiblich-Charakteristische 
des Motives direkt zum Weibischen! Denn jedes Motiv hat 
einen ganz bestimmten Gefühlsinhalt und ist daher 
nur zur Darstellung eines ebenso bestimmten Empfin- 
dungskreises verwendbar: was hier schön wirkt, weil es 
eben am Platze und daher wahrer Ausdruck ist, wirkt dort hin- 
gegen unschön, wo es nicht hinpafst und demnach kein wahrer 
Ausdruck ist. Diese Erkenntnis ist nach meinem Dafürhalten 
von .höchster Wichtigkeit. Der formalen Aesthetik mufs sie 
allerdings mehr oder weniger gleichgültig sein, da bei ihr die 
Musik keinen Inhalt, sondern nur Form hat, und da eine Ton- 
arabeske überall die selbe Tonarabeske bleibt, sie mag nun 
hinpassen oder nicht. — Was ist denn überhaupt absolut 
schön? Ich bezweifle, dafs es überhaupt etwas absolut, d.h. 
an und für sich Schönes giebt, welches also weiter nichts ist 
als eben schön. Da »schön« nun aber von »schauen« her- 
stammt und somit nur der Erscheinung, nicht aber dem »Ding 
an sich« zukommt, so ist das Schöne immer nur ein relativer 
Begriff, also nichts Absolutes. Die formalen Aesthetiker aber 
sprechen von absoluter Schönheit, die sie musikalisch also in 
der absoluten Musik finden wollen. Nun, eine absolute Musik 
giebt es allerdings, da die Musik direkt der tönende Wille ist, 
also an der Grenze zwischen »Ding an sich« und Erscheinung 
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steht. Aber diese absolute Musik ist nur im Wahrtraume des 
Genius, im Zustande der Konzeption. Sobald sie niederge- 
schrieben und für das äufsere Ohr vernehmbar gemacht wird, 
mufs sie sich auf Erscheinungen beziehen, ist also nicht mehr 
absolut. Immerhin ist diejenige Instrumentalmusik, bei deren 
Abfassung der Komponist keine bestimmten Vorstellungen ge- 
habt hat, dem Absoluten sehr nahe, und es ist daher, mit ge- 
wisser Einschränkung, nicht falsch, wenn man hier von absoluter 
Musik redet. Aber im Sinne der formalen Aesthetik genommen 
giebt es keine absolute Musik. Ebensowenig wie es absolute 
Menschen giebt, wie einen aber gerade die Vertreter dieser 
Richtung gleichfalls beinahe glauben machen wollen. Sie nehmen 
das Entwickelungsmafs ihres eigenen Ohres einfach als mafs- 
gebend und normal. Dafs sich aber die Ohren der Völker mit 
ihrer Musik gleichzeitig immer weiter und immer feiner ent- 
wickeln, das vergessen diese Herren dabei gänzlich. Wir können 
heute Tonverbindungen und Tonhäufungen deutlich wahrnehmen 
und daher auch als schön empfinden, vor denen man noch zu 
Mozarts Zeiten zurückgeschreckt wäre. Und dann ist ja die 
Musik durchaus nicht ausschliefslich für das äufsere Ohr da. 
Oder soll sie denn wirklich nichts anderes sein, als ein wohl- 
gefälliges und vielleicht bisweilen auch geistreiches Spiel mit 
Tönen und Tonfiguren? Ist wohl ein einziger grofser Meister 
davor zurückgeschreckt, an geeigneten Stellen auf Kosten der 
sogenannten Schönheit charakteristisch und manchmal sogar 
scheinbar unschön zu werden, um wahr zu bleiben?‘) Man 
denke nur an Joh. Seb. Bachs Chor: »Sind Blitze, sind 
Donner« in der »Matthäuspassion«; man denke an den An- 
fang der IX. Symphonie Beethovens und an zahlreiche 
andere Stellen seiner Symphonien; ja man sehe sich gewisse 


!) Es giebt nichts Falscheres, als »schön« und »charakteristisch« einander 
gegenüber zu stellen! Ich wenigstens danke bestens für eine charakterlose 
Schönheit, die eben nichts ist als ein leeres Schema, ein Phantom im Hirne 
eines zum anschaulichen Denken Unfähigen! D. V. 
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Takte im ersten »Don Juan«-Finale des keuschen Mozart 
an: und man wird sich leicht vom Gegenteil überzeugen können! 
Die Musik ist und bleibt Ausdruck, und zwar Ausdruck der ge- 
samten Welt, nicht blos etwa des Angenehmen in der Welt; 
denn die Musik ıst tönender Wille, die Welt aber ıst durchweg 
die Objektivation, die Erscheinung dieses Willens. Wer da 
glaubt, die Musik sei nur zum Vergnügen da, der hat wirklich 
eine ganz schlechte Kenntnis von ihrem Werte und von ihrem 
Wesen! Aber genau so wie sich manche Leute — aus Grün- 
den, die man bei Schopenhauer nachlesen mag, davor grauen, 
sich (geschweige denn gar anderen!) einzugestehen, dafs die 
Welt nicht die bestmögliche ist: ebenso scheuen sich diese 
zu sagen, dafs die Musik noch von ganz anderen Dingen zu 
reden vermag, als von Tanz, Spiel und arkadischen Träumen. 
Wer nicht schläft und träumt und dabei schon gerade ein ganzes 
Jahrhundert wunderbarster und grofsartigster Musikentwickelung 
verschlafen hat, der mufs darum auch die neuere (moderne). 
Musik verstehen und verteidigen (soweit es sich dabei nicht um 
krankhafte Auswüchse und um Scheinkunst handelt — und inso- 
fern 'sie eben wirklich Gefühlsausdruck und nicht blos episch- 
äufserliche Tonmalerei ist): denn es ist ungeheuer, was sie zu 
sagen hat, und was sie nun auch sagen kann, seitdem der 
grofse Beethoven ihr die, bisher meist noch kindlich lallende 
und nur in einzelnen Vorgängern, wie in Bach und Händel, 
aber auch in Gluck und Mozart, oftmals schon weltbedeutend 
sprechende, aber gleichsam noch unbewufst und im somnambulen 
Zustande, seitdem also der grofse Zauberer von Bonn ihr gleich- 
sam die Zunge gelöst hat! Nennt sie nicht Richard Wagner 
alles sagend, alles klagend« und ein andermal »die Sprache 
des Unaussprechlichen«e? — Doch kehren wir nach dieser län- 
geren Abschweifung wieder zu unserem Thema zurück! 

Wenn wir das Motiv betrachten, mit welchem der erste 
Satz von Lifzts »Faust«-Symphonie beginnt, so bemerken 
wir in diesem eine im ganzen absteigende Tendenz, und zwar 
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erfolgt der Abstieg chromatisch (as-g-fis-e im Notenbeispiel 
155). Auf diesen absteigenden Tönen baut sich nun jedesmal 
“ ein gebrochener Akkord als Aufstieg auf; jeder dieser Akkorde 
ist ein übermäfsiger Dreiklang oder dessen (enharmonisch ja 
identische) Umkehrung. Faust sinnt über sein eigenes und 
über der Welt Wesen — über den tiefen Sinn des Mikrokos- 
mos und des Makrokosmos nach: »wo fafs’ ich dich, unend- 
liche Natur?« Sehnsüchtig versenkt er sich in Nachdenken; 
er strebt danach, etwas zu erreichen (die Aufstiege weisen mit 
ihren Terz- oder Verminderten Quartenschritten auf das Grofse, 
ja Unermefsliche des Erstrebten hin; der Umfang des ganzen 
Aufstieges beträgt den Quinten- oder Sextenschritt, bedeutet 
also eine Frage, nach deren Beantwortung das ganze Innere 
drängt, ja die man von der Ewigkeit ertrotzen möchte). Aber 
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wenn Faust das Erstrebte und schon erreicht Geglaubte er- 
fassen will, entweicht es wieder vor ihm. Immer _ tiefer 
setzt die Wissenschaft ein; aber immer unergründlicher er- 
scheinen die tiefsten Geheimnisse der letzten Dinge, deren 
Licht man niemals sehen, sondern nur hören, d. h. mit dem 
inneren Auge erschauen kann, nur empfinden und fühlen, nicht 
wissen (vgl. Richard Wagners »Beethoven«)! Wir nennen 
unser Motiv daher das Motiv des Suchens. Es findet sich 
fast ganz ebenso auch bei Richard Wagner (»Walküre« 
II, 5, Notenbeispiel 156), wie aufser mir auch der schon 











öfters erwähnte Berliner Musikschriftsteller Karl Steinfried 
konstatiert hat. Es kommt daselbst zum Ausdrucke eines ganz 
ähnlichen Suchens vor. Und zwar stellt es Sieglindes Traum 
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kurz vor dem Erwachen dar. Sie ringt nach Fassung und 
Klarheit. Was sie im Tieftraume metaphysisch erschaut, näm- 
lich Siegmunds Ende, stellt sich ihr nun im Angst-Traume 
allegorisch dar; aber die Träumende ringt vergebens darnach, 
den Sinn der Allegorie zu verstehen‘). Der erste Tiefschlaf 
fand am Ende der dritten Szene seine musikalische Darstellung 
(Siegmund: »der Traurigen kost ein lächelnder Traum«); der. 
allegorische Schlaf dagegen wird eben durch das Motiv des 
Suchens ausgedrückt, welches Sieglindes, im Traume gesproche- 
nen Worten: »kehrte der Vater nun heim!« voraufgeht. Im 
Faustmotiv Franz Lifzts löst sich das Motiv bisweilen in den 
Dur-Sextakkord auf und erzeugt gewissermafsen (Seite ıo und 
sı der Orchesterpartitur) bereits das spätere, himmelstürmende, 
titanengewaltige Trotzmotiv Fausts (Notenbeispiel 157); 
denn Faust will 157. N 

mit Riesenwillen 

die Lüftung des =: 
Weltgeheimnisses * 
vor seiner Erkenntnis erzwingen. Dieses Motiv ist ein 
Kırkenntnismotiv, dessen Quintenabsturz auf tiefe Reflexion 
hinweist, tessen Aufstieg, die Aufeinanderfolge von Sekunde, 
Quinte und Kleiner Terz enthaltend und den Anfang des Mo- 
tives um eine Quarte (Entschlossenheit) überragend, den über- 
menschlich starken und auf höchste Ziele gerichteten Willen 
Fausts trefflich zum Ausdruck bringt. Bei Richard Wagner 
dagegen wird das Motiv des Suchens nicht aufgelöst, sondern 
es verschwindet gänzlich, als Sieglinde im halbwachen Traume 
ihre Sprache wiederfindet und sich so ihrer suchenden Angst 
ein befreiender Ausweg eröffnet. Ferner hat Richard Wagner 
auch Kleine und Grofse Dreiklänge in dem Motiv, während 
sich Lifzt ausschliefsiich auf den Übermäfsigen beschränkt. 
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ı) Diese Darstellung setzt allerdings eine genaue und vertraute Kenntnis 
von Schopenhauers Traumtheorie voraus. D. V. 
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In der Schlufsszene der »Walküre« tritt das Motiv plötzlich 
von neuem auf. Hier stellt es Wotans Gemütsstimmung dar, 
als dieser sich in dem bangen Dilemma zwischen Vernunft- 
zwang und Herzenswunsch befindet, also gleichfalls aus dem 
Zustande des bangen Zweifels zu entrinnen sucht; das Motiv 
des Suchens besteht jedoch hier nur aus zwei aufeinander 
folgenden Aufstiegen, aber gleichfalls in absteigender Tendenz. 
Man vergleiche nun einmal diese, direkt oder indirekt das 
Welträtsel berührenden Motive mit dem Anfang von Brücklers 
Scheffel-Liede (aus dem »Trompeter von Säckingen): 
»Sonne taucht in Meeresfluten etc.«< Man wird da wieder- 
um das Motiv des Suchens finden, nur sind die Dreiklänge 
ausschliefslich Dur oder Moll geworden, und die Aufstiegshöhe 
des ersten gebrochenen Akkordes wird als End- und Höhepunkt 
auch der folgenden, tiefer beginnenden Aufstiege beibehalten. 
Wir haben hier die musikalische Darstellung eines dichterisch 
erschauten Naturvorganges. Das Auge folgt dem Sinken der 
Sonne und sucht, wenn auch nur unbewufst, abermals fühlend 
nach der Lüftung des hinter der Natur verborgenen Weltge- 
heimnisses. Ja, man horche und lausche nur einmal auf den 
Gesang der Amsel! Unter ihren zahlreichen Tonfiguren wird 
man auch die fragende Figur des Notenbeispiels 158 heraus- 
hören: ist nicht schon das ganze 
Leben eines solchen Tieres eine 
unbewufste Frage nach dem Un- 
ergründlichen, nach dem Rätsel- 
vollen alles Daseins in der Erscheinungswelt? Doch der 
Vogel kann nicht grübeln; er singt sein Lied freudig und weifs 
nicht, wefs Inhaltes es ist: daher wundern wir uns nicht über 
das Dur des Motives (wie denn überhaupt kein Vogel jemals 
anders als in Dur singt). 





In Volksliedern herrschen im allgemeinen die Webmotive 
wesentlich vor; aufserdem finden sich aufsteigende und ab- 





Zusammengesetzte Motive u. allgem. prakt. Anwendung d. Urgesetze. 347 


na nn = Er 

















steigende Motive in ihnen, verhältnismäfsig selten jedoch auch 
Erkenntnismotive. Und wir werden uns, bei nur einigem Nach- 
denken, über diesen Umstand nicht weiter verwundern. Das 
Volk beschränkt sich in seinem ganzen Leben und Treiben 
hauptsächlich auf das Empfinden; und nur ganz leise und kaum 
merklich schleicht sich auch die Erkenntnis in dieses Empfinden 
hinein. Individuelles Empfinden und generelles Wollen haben 
wir aber erkannt als den Hauptausdruckscharakter der Web- 
motive. Wenn wir in Volksliedern aufsteigende Melodik finden, 
so ist sie zumeist der musikalische Ausdruck der Lebensfreude 
und des Dranges, sich zu bethätigen, also auch eine, aber eine 
alltägliche, bejahende Willensäufserung. Das Volk hängt in 
seinem Weben und Leben noch enger mit der Natur zusammen 
und zeigt noch deren Naivetät und heitere Unschuld in hohem 
Mafse (ich meine das Volk, das noch Volkslieder dichtete und 
sang, nicht etwa den nichts weniger als naiven, rohen, Gassen- 
lieder pfeifenden oder brüllenden Janhagel der Grofs- und In- 
dustriestädte)\ Wenn wir in Volksliedern aber absteigende 
Melodik vorfinden, so werden wir in ihr jene Entsagung wieder- 
erkennen, die andererseits wieder gerade durch die, dem Natur- 
zustande noch verhältnismäfsig nahe Volksseele immer hin- 
durchklingt. Was der kultivierte, und gar der blos civilisierte 
Mensch nur durch Studium und höchstens wohl noch durch 
Intuition und Inspiration zu erkennen vermag, das erschaut das 
naive Gemüt des Volkes noch direkt und ohne reflektierende 
Erkenntnis. 

Ehe wir nun aber einige — und zwar ganz beliebige — 
Beispiele von Volksliedern aus dem grofsen Liederschatze her- 
ausgreifen, wollen wir zuvor noch bemerken, dafs Volkslieder 
und im Volkstone geschriebene Lieder stets die Stimmung des 
betreffenden Gedichtes im grofsen und ganzen musikalisch 
wiedergeben und ja auch wiedergeben müssen. Sie dürfen 
nicht den einzelnen Versen folgen; denn sonst wäre es ja 
völlig unverständlich, wie man verschiedene Strophen auf genau 
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die selbe Melodie singen könnte! Allerdings wird man mitunter, 
und zwar gar nicht allzu selten, die Bemerkung machen können, 
dafs ein Volkslied eigentlich dem Inhalte der ersten Strophe 
des betreffenden Gedichtes gemäfs gesungen wird, dafs aber 
eben auch nur auf diese erste Strophe diese Melodie voll- 
kommen und genau pafst. Immerhin dürfte es wohl aber kaum 
vorkommen, dafs der poetische Inhalt der verschiedenen Stro- 
phen eines und des selben Liedes von dem der ersten Strophe 
in der Gemütsstimmung derartig unter einander unähnlich wäre, 
dafs die Musik der ersten Strophe ganz und gar nicht auf die 
anderen Strophen pafste. — 

Bei Wanderliedern und bei Liedern, welche die Heimat 
schildern, kommt es wohl auch vor, dafs einfaches Bergauf und 
Bergab muskalisch die entsprechende, äufserlich aufsteigende, 
beziehentlich absteigende Melodik aufweist. — Wir geben nun- 
mehr einige Volkslieder ganz und einige teilweise als Beispiele, 
wobei wir die vorkommenden Motivarten gleich im Notenbei- 
spiel selbst kennzeichnen wollen, und zwar: A —= Werde- 
motiv, V = Vergehmotiv, W = Webmotiv und E = Erkennt- 
nismotiv. 

Betrachten wir zunächst das im Notenbeispiel ı59 abge- 
druckte Volkslied. Es wird da in der ersten Strophe erzählt 
von Höhensteigen, Bergluft, Aussicht, Blumenfreude, wogendem 
Gedränge und fleifsigem Sichregen, von Freudensängen und 
Volksfestlichkeiten. Wie soll das wohl anders ausgedrückt 
werden als durch Webmotive? Die mit a und b bezeichneten, 
melodischen Einschiebsel sind durchaus unwesentlich. Nimmt 
man aber dieses a und dieses b zusammen mit dem Aufstiege 
des folgenden Webmotives, so scheinen sich beidemal ein 
Webmotiv und ein Erkenntnismotiv mit einander zu vermengen. 
Der Text des ersten Verses der ersten Strophe: »auf die 
Höhen möcht’ ich steigen« war wohl der unbewufste Anlafs 
dazu, an dieser Stelle ein Sehnsuchts-Webmotiv zu verwenden, 
welches bei dem regelmäfsigen Bau der ganzen Liedmelodie 
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I. rn die ee möcht’ ich ich stei-gen, in ne Berge -ges- 
2. »Seht die Hü-gel reb - um-klei-det, und die Ber-ge reb-um- 
3. »>Seht das wo-gen-de Ge-drän-ge, wie sich al- les flei- fsig 





luft, möcht‘ den Blick her-nie - der nei-gen, in dem Thal, er-füllt von 


;. kränzt! Seht die Stadt, wie aus-ge - brei- tet sie dem Blick ent-ge - gen 


regt! Hört die freu - di- gen Ge-sän - ge, die der Wind her-ü - ber- 








Ben + = FH == 


| 


zen 


1. Duft, in dem Thal er - füllt von Duft; auf die fried-lich stil-len 
2. glänzt, sie dem Blick ent-ge - gen glänzt. Seht das Land, wiereich ge- 
3. trägt, dieder Wind her-ü - — Seht das Volk, so treu und 


b. 
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ı. Hüt - ten, auf des Stromes Sil-ber-band; möch-te ru - fen laut in- 
2. schmücket ist's von Got-tes Va-ter-hand; und dann ju - belt laut ent- 
3. bie - der reicht es sich die Bruder-hand; drum er-schal-le im - mer 





I. mit - ten möch -te 
2. zü - cket:} wie schön bist du, mein Va - ter-land und dann 
drum er- 


3. wie - der: 


E. 






















I. ru - fen laut in - mit-ten: 
2. ju - belt laut ent-zü-cket: } wie schön bist du, mein Va -ter-land«. 
3. schal-le im- mer wie-der: 


natürlicherweise wiederkehren mufs, was aber immerhin niemals 
in einer, nach meinen Theorien widersinnigen Weise geschieht. 
Nur die beiden Stellen: »wie schön bist du« sind Erkennt- 
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nismotive, wenn auch bereits im neunten Takte, bei der Stelle: 
‚erfüllt von Duft« in das betreffende Webmotiv eia kurzes 
Erkenntnismotiv hineinverflochten erscheint (nachdem die Schön- 
heit der Natur und des Daseins im Vaterlande gepriesen wor- 
den ist, kommt der Sänger, beziehentlich das singende Volk, 
zu der Erkenntnis der Schönheit seines Vaterlandes). Das 
Vergehmotiv im achten Takte (gleichfalls zu den Worten: 
‚erfüllt von Duft«) möchte ich eigentlich kaum als solches 
aufgefafst wissen, sondern es vielmehr auch als Webmotiv 
nehmen, welches gleichsam schon im ersten Tone (a’) des 
Taktes, also im letzten Tone des vorhergehenden Webmotives, 
beginnend, anzunehmen ist. Hingegen erscheint mir das auf- 
steigende Motiv bei den Worten: »mein Vaterland« durch- 
aus charakteristisch; nämlich das Bewufstsein, dafs dieses als 
schön und lieblich geschilderte und erkannte Land die Heimat, 
das Vaterland ist, erweckt sofort lebhafte, patriotische Em- 
pfindungen. Der Patriotismus aber ist zum grofsen Teile ein 
heroisches Gefühl (da der Gedanke an Kampf und Sieg zum 
Schutze und Ruhme eben dieses Vaterlandes dabei sehr nahe- 
liegt); und somit ist die aufsteigende Melodik dieser Stelle voll- 
ständig gerechtfertigt, während das zweite »mein Vaterland« 
beruhigt in einem kleinen Webmotive abschliefst. 

Dafs aufsteigende Melodik auch zum Ausdrucke des Ge- 
waltigen und Heroischen dienen kann, haben wir in unseren 
obigen Ausführungen bereits erkannt. Ein Beispiel dafür, und 
zwar eins von ganz besonders markantem Charakter, scheint 
mir der Anfang des Chorales zu sein: »O Ewigkeit, du 
Donnerwort!« (Notenbeispiel 160), in welchem die Melodie 


Eee se 


73 E - wig- keit, da Don -ner-wort!< 


durch eine volle Oktave hindurch in die Höhe schreitet, und 
zwar fast diatonisch. Hierin scheint mir das alles Individuelle 
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mit in sich Erfassende, Transcendentale der ewigen, aber eben 
persönlich gedachten Gottheit erhaben und furchteinflöfsend zu 
ertönen! 

Nunmehr wollen wir noch ein zweites bekanntes, aber mehr 
elegisches Volkslied vornehmen: »Wenn ich den Wandrer 
frage« (Notenbeispiel ı61). Hier mufs allerdings betont 


























161. E. S. Frage. 
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»Wenn ich den Wan-drer fra - ge: Wo kommst du 
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her? Von Hau-se, von Hau- se, spricht er und seuf-zet 
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schwer, von Hau - se, von Hau-se, spricht er und seufzet schwer«. 











werden, dafs die Melodie thatsächlich nur für die erste Strophe 
pafst; denn das »nach Hause, nach Hause« der letzten Strophe 
müfste im frohen Melos erklingen, ein Mangel, den ein frischeres 
und lebhafteres Tempo keineswegs auszugleichen im stande ist! 
Hier wäre eigentlich eine »andere Weise« erforderlich, »so 
lustig als ich sie nur kann!« jedenfalls aber nicht diese melan- 
cholisch-schwermütigen Töne! — Das Lied beginnt mit einem 
Erkenntnismotive, und zwar mit vollster Berechtigung. Würde 
der Text vielleicht heifsen: »der Wandrer gehet einsam«, oder 
so ähnlich, d. h. würde er einfach die Bewegung des Wanderns 
schildern, dann wäre wohl dafür als Melodie einzig ein Web- 
motiv geeignet. Der Dichter betrachtet aber den Wanderer 
subjektiv; er sieht ihn bei sich vorbeiziehen und denkt sich in 
seine Lage hinein. Die Verse beginnen mit »wenn« und lassen 
ein (hier aber durch die Antwort in der direkten Rede ersetztes) 
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»dann« erwarten; »wenn« und »dann« setzen aber Erkenntnis 
voraus. Allerdings darf man auch hierin nicht zu weit gehen 
und mehr das soeben Gesagte nur für die ausdrücklich betonte 
und allein oder doch wenigstens hauptsächlich in Betracht 
kommende Erkenntnis gelten lassen! Aber man mufs andrer- 
seits auch »wenn« von »wann« unterscheiden. So steht z.B. 
in dem Bodenstedtschen Liede: »Wenn der Frühling auf die 
Berge steigt« das »wenn« für »wann«, ist also nicht bedingend, 
sondern zeitbestimmend. So haben die Komponisten dieses 
Liedes, Wilhelm, ferner auch Reinhold Becker, völlig recht, 
wenn sie diesen Vers und die folgenden in Webmotiven kom- 
ponieren! Denn hier handelt es sich um nichts weniger als 
um eine Erkenntnis. Vielmehr wird das Wandern des als 
Jüngling gedachten, also personifizierten Frühlings geschildert. 
— Kehren wir aber zu unserem Wanderliede zurück, so finden 
wir am Schlusse des ersten Erkenntnismotives das Seufzermotiv 
angehängt, über dessen Berechtigung in dieser trauervollen 
Musik aber wohl nicht erst disputiert zu werden braucht. Hierauf 
folgt in deutlichster Reinheit die Quintenfrage: »wo kommst 
du her?« Denn die Antwort auf diese Frage weifs der 
Fragende bereits: aus der wehmütigen Miene und dem zögern- 
den Gange des Wanderers sieht er sofort, dafs dieser nur von 
daher kommen kann, von wo man ungern scheidet: von Hause! 
aus der Heimat! während ihm in der zweiten Strophe der heitere 
Gesichtsausdruck und die beflügelten Schritte des Wanderers 
deutlich verraten, dafs dieser nun umgekehrt aus der Fremde 
zurückeilt und sich wieder der geliebten Heimat nähert. Die 
anderen Motive des Liedes sind aus dem Notenbeispiele 161 
zu ersehen und leicht zu verstehen. Auffallig erscheint das 
Vernichtungsmotiv »von Hause«: es ist, als ob der Wanderer 
beim Scheiden von der Heimat gleichzeitig von aller Lebens- 
und Glückshoffnung scheiden zu müssen glaube. Übrigens 
kann man dieses dreitönige Motiv schliefslich auch als Web- 
motiv behandeln (analog der Melodie des zweiten »von Hauses, 
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welche wirklich ein Webmotiv bildet); nur wäre dann sein Auf- 
stieg gleich Null, nämlich nur die Wiederholung der Prime. 
Fafst man das »von hause, von hause!« allemal getrennt, so 
sind es entsagungsvolle Seufzer; dagegen zusammengenommen 
ergeben sie ein Erkenntnismotiv mit angehängtem, entsagungs- 
vollem Abstieg: eben auch weil sich der Wanderer bewufst ist, 
welch schweren Gang er in dem Augenblicke antritt, da er die 
geliebte Heimat verläfst. Das Webmotiv auf: »und seufzet 
schwer« hat gleichfalls seinen Schwerpunkt auf seinem dia- 
tonischen, also individuell klagenden Abstiege. Zum Schlufs 
sind die selben Worte nur auf einem einzigen, sich wieder- 
holenden Ton komponiert; sie sollen demnach hauptsächlich 
durch ihre Harmonisierung wirken, und zwar schliefsen sie als- 
dann in der Quintlage, also fragend. Aufserdem ist aber die 
Tonwiederholung hier auch von rein melodischer Wirkung, und 
zwar als Ausdruck der Trostlosigkeit und seelischen Ermattung, 
welche beim Wanderer die Lust am Singen hemmt. 

Zu tiefer {also reflexiver oder gar philosophischer) Erkennt- 
nis kommt es in den Volksliedern kaum, weshalb wir ebenso 
wenig darin Lebmotive mit grofser Amplitude finden dürften. 
Das Volk empfindet das in seinen Liedern besungene Leid 
wohl tief; aber es erlebt es gleichsam wirklich mit während des 
Singens und kommt sich nur wenig oder gar nicht zum er- 
kennenden Bewufstein darüber. Ein gutes Beispiel hierfür ist 
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»Ich hört’ ein Sich-lein rau-schen, wohl rauschen durch das 











— HIFI 
Korn, ich hört’ ein Mädchen kla-gen, 


ä 
‘das Volkslied: »Ich hört’ ein Sichlein rauschen« (Noten- 


beispiel 162). Ich gebe nur die erste Strophe des Textes 
Mey, Tönende Weltidee. 23 


sie hätt’ ihr Lieb verlor'n«. 
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dazu, weil die beiden folgenden Strophen einen ganz ähnlichen 
Inhalt haben. Hierin wird zunächst das Wogen und Rauschen 
des Kornes sehr treffend durch Webmotive ausgedrückt. Als 
aber auch von des Mädchens Liebesleid geredet wird, zeigt sich 
gleichfalls keine andere Motivart: es ist eben nichts als die 
‚alte Geschichte«, die sich fortwährend auf’s neue wieder er- 
eignet und gleichsam mit zum menschlichen Dasein gehört. 
Und die Welt webt ungestört weiter, wenn auch der Einzelne 
im Leid vergehen mufs. Aber, wie gesagt, es finden sich mit- 
unter auch Beispiele von Motiven tieferer Erkenntnis in Volks- 
liedern, und zwar manchmal sogar recht plastische und drastische; 
so z. B. im folgenden Teile (Notenbeispiel 163) eines schotti- 
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schen Volksliedes (»Wie kann ich froh und munter sein ?«), 
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w 
»Wie kannich froh und munter sein? Wiekannich gehn im Freudenkleid ?< 


in welchem sie aber auch kaum vermeidlich sind, da die Worte 
des Liedes ein Selbstgespräch bilden, ein Selbstgespräch aber 
doch nichts anderes ist als die Selbstmitteilung einer gesuchten 
oder auch einer gefundenen Erkenntnis. Am Schlusse des unter 
Nr. 163 abgedruckten Beispieles finden wir das Seufzermotiv 
angehängt: Entsagung infolge der Erkenntnis, dafs das Leid 
doch nicht ferngehalten werden kann; das Verzichten auf alle 
Hoffnung liegt in der Wiederholung des letzten Tones am 
Schlusse der Phrase ausgedrückt. 

Im folgenden Liede: »Als ich dich sah, da senkte sich 
tief in mein Herz dein Bild« (Notenbeispiel 164) wech- 
‚seln Web- und Erkenntnismotive mit einander ab. »Als ich dich 
sah«, machtest du einen tiefen Eindruck auf mein Gemüt; jetzt 
nun erkenne ich, dafs sich »tief in mein Herz dein Bild« 
gesenkt hat. In der zweiten Strophe schlummert die Welt; 
Schlaf aber erkannten wir als ein Weben; »nur mir ward keine 
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Ruh'’« ist Ausdruck des bewufsten Liebesleides und der bewufs- 
ten Sehnsucht nach Ruhe in dem leidbewegten Dasein. Der 
Text der dritten Strophe pafst dagegen bei weitem schlechter 
auf die Melodie. Erstens ist schon die Betonung des Wortes 
»für« ein metrischer und dynamischer Fehler. Dann aber 
müfste man die Worte: »so ist denn alles für mich hin« 


164. W. E. 





1. >Als ich dich sah, da senk-te sich tief in mein Herz dein Bild«. 

2. >Im sü-fsen Schlummer liegt die Welt, nur mir ward kei - ne Ruh'«. 

3. »So ist denn al -les für mich hin, baldbrichtmein Herzder Tod«. 
in einem Erkenntnismotive komponieren, wie denn die folgen- 
den Worte: »bald bricht mein Herz der Tod« wirklich 
und ganz richtig in einem Erkenntnismotiv gesungen werden. 
Hier in diesem Liede scheint eben die Melodie hauptsächlich 
dem Textinhalte der ersten Strophe angepafst zu sein; man 
achte z. B. auf die Worte: »da senkte sich«, welche in einem 
Abstieg um eine Sexte (Sekunde mit darauf folgender Quinte, 
also Abstieg eines grofsen Wahnmotives) sehr richtig kompo- 
niert sind (und zwar durchaus nicht in nur äufserlicher Ton- 
malerei, da ja das Senken hier auch schon bildlich zu verstehen 
ist), während die Worte der zweiten Strophe an der selben 
Stelle: »liegt die Welt« schon weniger, hingegen die der 
dritten Strophe: »für mich hin« gleich gar nicht auf die für 
die erste Strophe sehr wohl geeignete Melodiephrase passen. 
In dem Volksliede: »Wellen rauschen, Wellen fliehen« 
(Notenbeispiel 165) scheint die Melodie sogar nur dem ersten 





a. ; . 

»Wellen rauschen, Wellen fliehen«. 
poetischen Bilde angepafst zu sein, dann aber nur imitatorisch 
fortzuschreiten (denn b’ und b” sind Imitationen von b). — 

23* 
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Betrachten wir das bekannte irische Volkslied von der 
letzten Rose, so finden wir wiederum meistens Webmotive, 
welche allerdings in der mangelhaften deutschen Übersetzung des 
englichen Originaltextes dem Wort- oder Verssinn nicht immer 
gut entsprechen (wenigstens ist die in Heims Liederbuch 
mir vorliegende Übersetzung ganz gewifs mit das Scheufslichste, 
was auf diesem Gebiete jemals verbrochen worden sein dürfte). 
»Sieh’ die letzte Sommerrose« — Webmotiv; »die ein- 
sam hier glüht« — Webmotiv; »all’ die trauten Gefähr- 
ten< — Webmotiv; »sind längst schon verblüht« — 
Webmotiv; »kein schwesterlich' Blümlein« — Webmotiv, 
(in den beiden ersten Silben ein kurzes Erkenntnismotiv ent- 


haltend); »kein Knösplein mehr blinkt< — Webmotiv 
(abermals mit eingeschlossenem Erkenntnismotiv in den beiden 
ersten Silben); »das damit hold errötend« — Webmotiv; 


»und grüfsend ihr winkt« — Webmotiv. Diese Beispiele, 
welche sich leicht aufserordentlich vermehren lassen, mögen 
hier für eigentliche Volkslieder genügen! — 

Bei Komponisten, welche mitunter vo/kstümliche Lieder 
schreiben, findet man nichtsdestoweniger schon mehr Reflexion 
in der Musik. Wohlgemerkt: ich meine damit nicht reine Ver- 
nunftreflexion, sondern eine Inspiration, welche nicht auf reiner 
Intuition, sondern auf von Reflexion beeinflufster Intuition 
beruht, also musikalisch Erkenntnismotive erzeugen mufs! Ich 
führe hierfür gleich einige Belege an, die Notenbeispiele 166 
von Robert Franz und 167 von Robert Schumann. Im 
ersten Beispiele: »Die linden Lüfte sind erwacht« über- 
wiegen die Webmotive: und wie könnte dies wohl auch anders 
möglich sein, wenn vom Weben der Lüfte ganz ausdrücklich 
geredet wird? Indessen finden wir bei a und bei b auch je 
einen Ruf, auf welchen geantwortet wird. Er ist gleichsam 
der Ausdruck für die Anwesenheit von Menschen, die sich 
gegenseitig zurufen und jauchzend antworten, aber mehr in un- 
bewufsten Gefühlslauten, nicht in reflektirender Vernunftsprache; 
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a und b bilden zusammen gewissermalsen ein menschliches 
Webmotiv für sich, zwischen dessen einzelnen Teilen die übrige 























Natur ungestört schaffend weiter webt. — Das zweite Beispiel 
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säu - sen und weben Tag und Nacht«. 


enthält ausschliefslich Webmotive, worüber man sich bei einem 
Liede zu Ehren des Wonnemondes nicht weiter wundern wird; 
nur im Schlufs der Phrase (a) finden wir wieder einen freudigen 
Ruf. — Wenn bei Robert Schumann viele Erkenntnismotive 





vorhanden sind, so entspricht dieser Umstand ganz dem grüb- 
lerischen Wesen dieses Komponisten. Im vorliegenden Bei- 
spiele 168 stellt der Dichter des Liedes Vergleiche an, was ohne 
Gehirnthätigkeit und ohne Reflexion doch nicht möglich ist; 
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a. 
»Dem ro-ten Röslein gleicht meinLieb,im Wonnemond erblüht«. 


immerhin sind aber die Quintenabstiege Schumanns (und 
sogar noch in absteigender Tendenz) bei solch harmlosem Ver- 
gleiche auffällig! Zwar könnten sie auch auf innige Hingebung 
hinweisen, aber auch in diesem Falle dürfte man sie wohl eher 
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in einem Motive intensiver Sehnsucht als in einem Erkenntnis- 
motive mit lauter durchaus nicht individuellen Intervallen er- 
warten. Auch die beiden Schlufstakte lassen sich nicht ohne 
weiteres erklären. Man könnte zwar a als ein durch das Er- 
kenntnismotiv b unterbrochenes Webmotiv ansehen; indessen 
wäre damit nicht viel gewonnen, zumal b gewissermafsen nur 
als Umkehrung von a, aber in a selbst und daher verschwim- . 
mend, erschiene: oder sollte man diese Stelle, mit Hinzunahme 
des ihr voraufgehenden Tones, für eine blofse Imitation des 
Kukucksrufes ansehen? Es ist ja vom Wonnemonat die Rede; 
diese Erklärung wäre infolgedessen wohl kaum unpoetisch zu 
nennen; indessen liegt sie doch wohl etwas weit ab, erscheint zu 
gesucht und wohl gar zu reflektiert und würde zudem auf 
äufserliche Tonmalerei des Komponisten hinweisen. 

Besonders charakteristisch erscheint mir auch das Lied »die 
Forelle« von Franz Schubert. Seine Melodie besteht durch- 
aus aus lauter Webmotiven; und zwar kann dies auch garnicht 
anders sein: denn das Gedicht stellt nicht nur das muntere 
und sorglose Treiben, also Weben, der Forelle dar; sondern 
die Katastrophe wird darin ja gerade dadurch herbeigeführt, 
dafs eben das Fischlein von den Gefahren nichts weifs, in 
welche es sein Spielen in der Nähe des Fischers treibt. Auf 
Schubert möchte ich meine Leser überhaupt noch ganz be- 
sonders verweisen, wenn sie meine Theorien durch eigene 
praktische Untersuchungen prüfen wollen. Man denke nur 
z.B. an das herrliche Lied: »Die junge Nonne«, in dessen 
Anfange die Gesangsmelodie in furchtbar mächtigen Bejahungs- 
motiven leidenschaftlich rast — denn die junge Nonne steht eben 
im Begriffe, den Willen zum Leben zu verneinen, wogegen 
sich aber die Natur ihres jungen Blutes wehrt. »Der Wan- 
derer« schliefst geradezu mit dem Wahnmotive, in welches 
nur ein schweres Seufzermotiv noch vor dem Schlufstone ein- 
geflochten ist; denn er erkennt: »nur wo du nicht bist, 
dort ist das Glück.« Im »Erlkönig« geht durch das ganze 
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Tonstück eine Begleitungsfigur, und zwar ein Webmotiv, 
welches ungemein stark an das Gewittermotiv in Richard 
Wagners »Walküre« erinnert: denn der Vater reitet »durch 
Nacht und Wind«; diesen letzteren stellt das Motiv dar, wäh- 
rend die Triolenschläge der Ausdruck des schnellen Reitens sind. 

Gleichsam in der Mitte zwischen Volkslied und Kunstlied 
. steht, nach meinem Dafürhalten, Goethe-Mozarts herrlich- 
duftiges und einzig schönes Lied: »Das Veilchen«. »Ein 
Veilchen« — Webmotiv; »auf der Wiese stand« — Web- 
motiv; »in sich gebückt und unbekannt« — Vergehmotiv, 
auf die entsagungsvolle und sterbensbereite Demut des Veilchens 
hinweisend; »es war ein herzig’s Veilchen« — Webmotiv, 
vor dem letzten Worte um eine Terz in die Höhe gehend und 
dadurch gewissermafsen das Wort »Veilchen« wieder zum Ver- 
gehmotive machend. »Da kam ’ne junge Schäferin< — 
zwei kleine Webmotive etc. etc. Es wird für meine Leser eine 
ebenso leichte als angenehme Aufgabe sein, dieses Lied mit 
Rücksicht auf meine melodischen Urgesetze zu analysieren. — 
Besonders charakteristisch als Beweis für die Richtigkeit meiner 
Darlegungen erscheint mir auch die sogenannte Rachearie 























2. E. b. E 
169. P-\ . 2 e 
Anna: >Or sai chi lo - no-re ra -pi-rea me 
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Donna Annas (Notenbeispiel 169) von Mozart. Hier wird 
im ersten Teile deutlich und ausdrücklich von Erkenntnis ge- 
sprochen; wenn auch diese Erkenntnis in höchster Leidenschaft 
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ausgedrückt wird (was gleichsam die Terzenschritte vor jedem 
Motiv, sowie dessen aufsteigende Tendenz in seinen Wieder- 
holungen, musikalisch zur Darstellung bringen), so ist doch eben 
der Hauptwert. augenblicklich auf die Erkenntnis gelegt. Im 
zweiten Teil (Notenbeispiel 170) handelt es sich dagegen 
nur noch um die Folgerungen aus dieser Erkenntnis; nämlich 
Donna Annas Aufforderung an Ottavio zur Vollbringung der 
Rachethat: hier überwiegt die Leidenschaft; ja sie darf hier 
allein sprechen; jede Erkenntnis verlischt vor der starken Kraft 
des ungestüm aufgeregten und zürnenden Willens. Die Auf- 
stiege: a, b und c sind gleichsam der Ausdruck des ungestümen 
Willens schon im Bei- 








u —— spiele 169, des Willens, 

der jede Erkenntnis 

13 — zZ schon hier zu übertäu- 

Anna: »Ven - det - ta di chieg -gi - o!« ben sucht und gleich- 
»Zur Ra - che! zur Ra-che!« 


sam Blutwellen nach 
dem Gehirn treibt, welche das Bewufstsein zu vernichten oder 
doch zu trüben streben. Aber die Erkenntnis, dafs Don Juan 
der Mörder ihres Vaters ist, sitzt so tief und fest in Annas 
Bewufstsein, dafs sie sich bereits in ihrem Herzen einge- 
wurzelt hat. Man betrachte nur die sehr tiefen Abstiege der 
beiden‘ ersten Erkenntnismotive, aus Terzenschritt mit fol- 
gendem Sextenschritt (tiefstes Leid des Weibes) bestehend und 
somit eine volle Oktave umfassend (der Abstieg des dritten, 
Vergehmotives besteht im ganzen aus drei auf einander folgenden 
Terzen und umfafst somit den Umfang einer Septime). Der 
Aufstieg dieser Erkenntnismotive hingegen besteht nur aus 
einem Sekundenschritte, gleichsam die Ohnmacht des schwachen 
Weibes darstellend, das sich an die männliche Kraft um Hülfe 
wenden mufs. Der zweite Teil (Notenbeispiel 170) des Gesanges 
besteht also mit Recht nur aus Webmotiven. Und zwar ist 
hier der Aufstieg aufserordentlich energisch und fast schreiend 
(Grofse Sexte mit folgender Kleiner Sekunde), wodurch die 
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aufserordentliche, ja ungeheure Leidenschaftlichkeit vortrefflich 
ausgedrückt ist. Der Abstieg bewegt sich in Terzenschritten 
bis zum Ausgangspunkte des ganzen Motives zurück, worin 
abermals Gröfse liegt. Es ist indessen ein kleines Erkenntnis- 
motiv in eben diesen Abstieg hinein verwoben; obwohl es fast 
nur von minimalem Umfange ist, kann es doch als eine Er- 
innerung an das »du kennst den Verräter!« aufgefafst werden, 
wenn auch nur als ein leiser innerer Nachklang. Der Halbton 
im Aufstiege, der von der Grofsen Sexte zur Septime schreitet, 
weist wiederum auf die energische und starke Individualität 
Annas hin und erinnert an das Motiv des Hindrängens zu 
einander in der Liebesszene zwischen Siegmund und Sieglinde 
»Walküre« I, 3). — 

Wollen wir sehr weit zurückgreifen, so können wir schon 
bei Lully Bestätigung für meine Theorien finden, wenngleich 
man damals noch ungemein vorsichtig und zaghaft in der kom- 
positorischen Wiedergabe des musikalischen Ausdrucks war. 
So finden wir in seiner »Alceste« (I, 7) ein Duett (Noten- 
beispiel ı7ı1), in welchem besungen wird, dafs die Liebe alle 
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»Mal-gr& tant d’o -ra- ges Et tant de nau-fra-ges, Chaqu’un & son 
Hindernisse besiegt. 
Dies wird in dem 
Gleichnis dargestellt, 
dafs sich die Liebe 
trotz Sturm und Wet- 
tergefahren einschifft. Aber wie schüchtern Sturm, Wetter und 
Liebe hier auch ertönen mögen: sie werden doch in Webmotiven 
musikalisch dargestellt! 

Ein herrliches Beispiel von Erkenntnismotiv findet sich in 
Händels »Messias«; ich meine die unsagbar schöne Anfangs- 
stelle der Arie »Ich weifs, dafs mein Erlöser lebet«, 





tour S’em-bar - que avec l’a- mour«. 
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welche den Ausdruck höchster Bestimmtheit an sich trägt, die 
durch den voraufgehenden Quartenschritt »ich weifs«, der das 
ganze Motiv zum zusammengesetzten macht, nur noch erhöht 
wird. Dieses Beispiel wurde indessen bereits im vierten Kapitel 
erwähnt und besprochen. 

Wenn wir uns nun zum Ritter Gluck wenden, so weise 
ich zunächst darauf hin, dafs im »Orpheus« die schöne, mehr- 
fach wiederkehrende Klage des Gatten um die verlor'ne Euri- 
dice (in F-Dur) vorwiegend Webmotive aufweist, an deren Ende 
sich ein minimales Erkenntnismotiv zeigt. Die Klagerufe: 
»Euridice« selbst sind Vergehmotive. Das Gebet am Anfange 
von »Iphigenia in Aulise: »O Artemis, Erzürnte« ist 
ein zusammengesetztes Motiv, bestehend aus dem intensiven 
Sehnsuchts-Webmotiv »O Artemis« mit Kleinem Sextenauf- 
stieg und diatonisch-individuellem Abstiege, so wie aus dem 
Erkenntnismotiv: »Erzürnte«, welches keine besonders grofse 
Tiefe aufweist und auch als Anhängsel des ersten Webmotives 
betrachtet werden kann. Dieses würde dann einen aufserordent- 
lich langen Abstieg (Ausdruck der Demut vor der Göttin) be- 
deuten. — 

Da es zu weit führen müfste, eine ganze grofse, musik- 
dramatische Szene Takt für Takt auf Grund der melodischen 
Urgesetze durchzugehen, so will ich dies zum Ersatze wenig- 
stens einigermafsen an einem zusammenhängenden Liedercyklus 
versuchen; und ich wähle hierzu ‚die einzig-herrlichen, von 
Peter Cornelius gedichteten und komponierten »Braut- 
lieder« (nachgelassenes Werk, bei E. W. Fritzsch in Leipzig 
erschienen), welche poetisch wie musikalisch von ungemein 
hohem Werte sind, der aber leider noch recht wenig anerkannt 
wird (handelt es sich dabei ja allerdings um nichts weniger als 
um leichte und seichte Ware zur Unterhaltung einer oberfläch- 
lichen, gefühlsduseligen Gesellschaft, sondern um die Erzeug- 
nisse eines tief fühlenden, echt deutschen Gemütes!). Es sind 
Kunstlieder im höchsten und edelsten Sinne des Wortes, ohne 
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etwa nach der anderen Richtung hin in den Fehler der Kom- 
positionen für Gesangsvirtuosen zu verfallen. Sie führen ein- 
fache Vorgänge aus dem Leben eines Mädchens und einer 
jungfräulichen Braut bis zur Vermählung vor. Aber sie erfassen 
das weibliche Gemüt so in seiner tiefsten Tiefe, dafs sie wirk- 
lich »alles sagend« sind. Die Wahrheit und Innigkeit — bei 
unendlicher Frömmigkeit und Keuschheit — dieser Empfindungen 
machen die Lieder schön und erhaben zugleich, ohne dafs sie 
dabei auch nur im geringsten an Einfachheit, Natürlichkeit und 
Anmut einbüfsten. 

ı. Lied: »Ein Myrthenreis«. Die Jungfrau berichtet 
über die Zeit, da in ihrem Inneren sich unbestimmt und leise 
die Sehnsucht nach Liebe geregt, und wie sie damals ein 
junges Myrthenreis gepflanzt und gepflegt habe; ferner erzählt 
sie von den Tagen, da sie von heifser Liebe ergriffen worden, 
während jenes Reis blühte; endlich spricht sie von der Gegen- 
wart, da sie Braut ist und das Myrthenreis sich zum Kranze 
verschlungen hat. Wir haben es also in allen den drei kurzen 
Strophen mit Erinnerungen zu thun, d. h. mit Erkenntnis. Aber 
es sind Gefühle, welche sich die Erkenntnis gleichsam eben 
erinnernd rekapituliert. So sehen wir den Komponisten denn 
auch keine reinen Webmotive anwenden. Zu den Worten: 
»In meinemHerzen regte derWunsch sich leis’«, »InLeid 
und Lust erglühte der.Liebe Flamme heifs«, und »Und 
nun mein Herz errungen der Liebe reichsten Preis« 
hat der Dichterkomponist sehr fein zuerst ein von zwei mini- 
malen Erkenntnismotiven durchdrungenes Webmotiv und darauf 
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»In meinem Herzen reg-te der Lie-be Wunsch sich leis.« 

















ein reines Erkenntnismotiv verwendet (Notenbeispiel 172). 
»In meinem Herzen regte es sich« — also eine Empfindung, 
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wenn auch schon leise von der Erkenntnis berührt, nämlich 
von der Frage: »was regte sich?« die Antwort: »es regte sich 
der Liebe Wunsch«, worin wir aber eine voll erkannte Empfin- 
dung haben, weshalb hier ein reines Erkenntnismotiv berechtigt 
ist. Genau so ist es auch in den beiden anderen Strophen. 
Bedeutungsvoll erinnert dieses Erkenntnismotiv sogar an das 
Tragische Motiv; nur hat es statt des Quintenabsturzes den 
Schritt über die Terz zur Quinte: was ist dies aber wieder 
anderes, als ein Hinweis auf die stets in der Liebe ruhende 
und dem Liebesglücke auflauernde Tragik, auf die mit diesem 
Triebe und mit dieser Leidenschaft immer mehr oder weniger 
bestimmt verknüpfte Aufopferung des Individuellen, der eigenen 
Persönlichkeit? Der zweite Teil der Strophe imitiert den ersten, 
gemäfs den geltenden musikalischen Formgesetzen des Liedes: 
»Da pflanzt’ ich ein und pflegte« ist wiederum ein Web- 
motiv (Notenbeispiel 173), mit einem minimalen Erkenntnis- 
motive im Aufstiege, während sich am Schlusse des Abstieges, 
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»da pflanzt’ ich ein und pfleg-te ein zar-tes Myr-then - reis<. 


bei den Worten: »und pflegte« nochmals ein kleines Webmotiv 
bildet. Die. Stelle: »ein zartes Myrthenreis« dagegen ist 
ein Erkenntnismotiv; denn die Jungfrau kennt die symbolische 
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Bedeutung der Myrthe und handelt mit Absicht, als sie solche 
einpflanzt. Am Schlusse webt sich ein Webmotiv hinein. Die 
dritte Strophe weicht im zweiten Teile insofern von den beiden 
ersten ab, als das erste Webmotiv höher einsetzt, weshalb das 
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zweite Erkenntnismotiv diesem Beispiele folgen mufs; es ist 
dies lediglich als Ausdruck der erhöhten Stimmung über das 
nun bald erreichte Liebesziel anzusehen. — Die Begleitung 
dieses an und für sich höchst einfachen Liedes hält sich fast 
ausschliefslich an die beiden Hauptmotive der Gesangsmelodie, 
insbesondere an das erste, während sie das zweite öfters in 
seine einzelnen Teile zerlegt, wodurch bald leichte Wunsch-. 
bald leichte Seufzermotive (Takt 4 und 8), ja sogar kurze Ent- 
sagungsmotive (Takt ı2) und Motive verlangender Sehnsucht 
(Takt 16) entstehen. Diese treten indessen zurück, gleichsam 
als ob die Jungfrau in schüchterner Verschämtheit nicht einmal 
sich selbst die sehnenden, bald freudigen, bald schmerzlichen 
Empfindungen der liebenden Brust eingestehen wollte. Hier 
bewährt sich die Musik wieder auf die einfachste Weise als die 
Sprache des Unaussprechlichen. Auch sieht man, dafs die Ge- 
setze des melodischen Ausdruckes der Regelmäfsigkeit der 
melodischen Form nicht zuwiderlaufen, was wir übrigens auch 
noch an den übrigen, in ihrer Struktur durchweg überaus fein- 
sinnigen Liedern dieses Cyklus werden nachweisen können. 

2. Lied: »Der Liebe Lohn«. Dieses Lied bringt die 
Empfindungen der Jungfrau nach dem Liebesgeständnis des 
Geliebten musikalisch zum Aus- 
druck. Ein Webmotiv (Noten- 
beispiel 175) beherrscht die, 
fast ununterbrochen durchaus 
in Sechzehnteltriolen sich be- 
wegende Begleitung. Auffal- 
lend ist hierbei der grofse Um- 
fang des Aufstieges, der sich 
über zwei Oktaven hinaus 
ausdehnt. Ist es nicht, als empfinde die Jungfrau ihre natür- 
liche Bestimmung im Dienste der menschlichen Idee erst jetzt? 
Am Schlusse nimmt der Aufstieg sogar die Form eines Er- 
kenntnismotives an, welches an das Thatmotiv erinnert. Der 
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Abstieg ist kurz und dominiert nur am Schlusse der Einleitung 
(Takte 6—8) durch vielfache Wiederholung in absteigender 
. Tendenz, hier gleichsam Verwirrung und Hingebung gleichzeitig 
ausdrückend. Von den Takten ı17—24 an verändert das Web- 
motiv seine Gestalt (Notenbeispiel 176), indem es sich gleich- 
sam in seine einzelnen Bestandteile scheidet. Der Abstieg 
kommt zuerst; der Aufstieg 
bildet ein neues Webmotiv für 
sich, bisweilen sogar noch mit 
einem Oktavenaufschwung am 
Ende. Die Gesangsmelodie 
dieses Liedes nun ist äufserst 
kompliziert, wenigstens wenn 
wir sie in Rücksicht auf un- 
sere Theorien betrachten. Jeder Takt ist gleichsam ein Motiv 
für sich, oder höchstens nimmt ein solches zwei Takte ein; 
alle vier Motivarten mischen sich bunt durcheinander; es ist, 
als ringe das liebende Mädchen vergeblich nach Sammlung 
ihres Gemütes! In flüchtigen Bildern huschen vor der Seele 
des Mädchens Erinnerungen an früher als schön empfundene 
Dinge und. Vorgänge vorüber: Gesang, Bachrieseln, Glocken- 
klang im Gebirge, Nachtigalschlag im Blütenhain. Aber von 
alledem mag jetzt das Mädchen nichts mehr wissen; diese Er- 
innerungen machen keinen Gemütseindruck mehr. Deshalb aber 
finden sie auch musikalisch nicht den Ausdruck, den sie dem 
Wortlaute des Gedichtes nach haben müfsten. Die innere 
Aufregung lälst die Jungfrau nicht zur Ruhe, nicht zur Besinnung 
kommen, durch die allein man derartige Eindrücke in seinem 
Inneren derartig neu erzeugen kann, dafs sie den wirklichen 
und gegenwärtigen nichts mehr nachgeben. Einige dreitönige, 
rein absteigende Motive am Anfang scheinen mir nur die Auf- 
regung der im ersten Glücke erglühenden Braut darzustellen. 
Man achte ferner auf die äufserst zahlreichen, aufsteigenden 
Quintenschritte: im Herzen des Mädchens ringt etwas nach 
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Ausdruck, und dieses Etwas spricht sie dann in den Worten 
aus: »Aber der schönste Ton war meiner Liebe Lohn, da du 
mich fest umschlangst u. s. w.«< Doch auch hier bleibt die 
Kurzatmigkeit der Motive. Denn alles drängt nur auf das eine 
Geständnis hin, nämlich dafs der Geliebte gesagt hat: »sei 
meine Braut!« Diese drei Worte werden denn auch aufser- 
ordentlich langatmig gesungen; und in was für einem Motive? 
Beinahe im Wahnmotive! Aber es ist eben Schillers schöner 
Wahn, der Wahn des fraglos ungetrübten Liebesglückes (Noten- 
beispiel 177). Deshalb hat dieses Motiv zwar vollständig den 
Abstieg des Wahn- 


motives; aber der 
Aufstieg wird nicht Pe 
durch die fragende 

i »Sei - ne Braut«! 
Kleine Terz gebildet, 
sondern durch den individuellen Sekundenschritt, also durch 
das sehnend verlangende Wunschmotiv. — Nach dem Schlusse 


dieser ersten Strophe nimmt die Begleitung kurze, fünftönige 
Webmotive auf (Notenbeispiele 178 und ı79), die bald im 











Abstiege, bald im Aufstiege kurze und flache Erkenntnismotive 
aufweisen (glückliches Bewufstsein, jedoch ohne tiefere Ver- 
nunftreflexion. Die zweite Strophe läuft poetisch mit der 
ersten parallel: wurden in dieser angenehme Klänge erwähnt, 
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so in jener nun angenehme Anblicke (Blumenglanz, Sternen- 
schimmer, Mondschein, Sonnenlicht), die aber doch alle vor 
dem Anblick des Geliebten erbleichen müssen. Musikalisch ist 
diese zweite Strophe mit der ersten geradezu identisch; das 
Erkenntnismotiv 177 tönt daselbst zu den Worten: »dafs du 
mich liebst«. Das Nachspiel weicht nur in den letzten Takten 
ab, indem es zu einem ruhigen und zugleich hoffnungsvoll 





fragenden Schlusse führt. 
3. Lied: »Vorabend«e. — Dieses Lied stellt die letzte 
Trennung der Liebenden an dem Abend vor der Hochzeit dar. 
Die kurze Einleitung bringt dreimal ein innig-sehnsuchtsvolles 
Webmotiv, die beiden ersten Male mit einem Erkenntnismotiv 
am Schlusse (Notenbeispiel ı80), das dritte Mal dagegen mit 

Ba einem hingebungsvol- 

— —— len Abstiege endend. 

Be Die Gesangsmelodie 

“ beginnt mit zusammen- 

| gesetzten Erkenntnis- 
motiven: »Nun, Liebster, geh und scheide«, während die 
folgenden Worte »die letzte Trennung leide« aus Web- 
und Erkenntnismotiv zusammengesetzt sind. Erkenntnismotive 
verschwinden auch in den folgenden Versen nicht, obwohl die 
Webmotive (Freuen auf den morgenden Tag) alsdann vor- 
herrschen. Das letzte »morgen!« ist in der ersten Strophe 
ein hingebender Abstieg um die Quarte (nämlich Sekunde mit 
darauf folgender Terz), in der zweiten sogar um die Septime 
(Sekunde + Terz -+ Terz + Sekunde), also tiefste Sehnsucht 
mit individuellem Selbstvergessen darstellend. 

4. Lied: »Erwachen«. — Ein Lied voll innigster Frömmig- 
keit und eine der schönsten Perlen der Lieder-Litteratur über- 
haupt! Die Einleitung beginnt mit langsamen, dreitönigen 
Motiven, abwechselnd minimale Erkenntnis- und minimale Web- 
motive, schliefslich durch zwei Seufzermotive zum Gesange 
überleitend.. Was diese kurzen, einleitenden Motive aber 
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unendlich ausdrucksvoll macht, ist ihre einfache, weihevolle 
Harmonisierung und ihr ruhiger Achtelschritt. Die Braut fühlt 
sich vor dem allmächtigen Gott unendlich klein: »in ihm 
leben, weben und sind wir«. Dieses Bibelwort kennzeichnet 
vielleicht am besten, was diese Einleitung musikalisch darstellt 
(wobei man die beiden Seufzer ganz wohl als den Ausdruck 
der individuellen Winzigkeit auffassen kann). Dieses kurze, 
wortlose Gebet, das dem gesprochenen, beziehentlich gesungenen 
Gebete voraufgeht, gleichsam nur ein frommer »dankbarer Auf- 
blick gen Himmel«, ist wirklich für den für Musik Empfäng- 
lichen alles sagend. »Ein einziger dankbarer Aufblick gen 
Himmel ist das vollkommenste Gebet«, sagt einmal Lessing 
irgendwo: hier haben wir nun dieses Gebet in Tönen, als den 
Ausdruck herrlichster, der Braut am Hochzeitsmorgen ganz be- 
sonders wohl ziemender Demut vor Gott! In der Gesangs- 
melodie überwiegen die Webmotive vollkommen. Das An- 
brechen des Tages »nach süfser Ruh’« der Nacht stellt ein 
aufsteigendes, ein kleines Lebmotiv enthaltendes Motiv dar; 
der Anruf: »hör’ mein Gebet, Allmächt’ger, du!« wird 
melodisch mit Recht von zwei Erkenntnismotiven gebildet. Im 
Hauptteile des Liedes dominieren die Webmotive fast völlig. Die 
Braut bittet darum, Gott möge ihre Liebe zum Gatten ein Abbild 
der göttlichen Liebe sein lassen. Nur zwei kurze Erkenntnis- 
motive (»an’s Herz ihm schufst« und »mit ihm vereint«) 
unterbrechen hier die Reihe der Webmotive, in denen sehn- 
süchtige Sekundenfortschreitungen anfangs vorherrschen, wäh- 
rend bei den Worten: »wie dieser scheint« die Empfindung 
der Herrlichkeiten des Hochzeitstages erwacht, weshalb hier ein 
hoch aufjubelndes Motiv auftritt (der Aufstieg besteht aus Terz 
+ Quarte, der Abstieg aus Sexte + Sekunde). Mit den jetzt 
folgenden Schlufsworten aber wendet sich nunmehr die Braut 
wieder ewigen Gedanken zu. Die Worte: »bis Liebe geht 
dem Himmel zu« erklingen daher in einem Erkenntnismotive 
mit ziemlich grofser Amplitude; »hör’ mein Gebet« ist gleich- 
Mey, Tönende Weltidee. 24 
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falls ein Erkenntnismotiv; und die letzten Worte: »hör’ mein 
Gebet, Allmächt’ger, du!« enthalten wiederum ein solches, 
in dessen Aufstieg abermals ein kurzes Erkenntnismotiv hinein- 
klingt. — Die Begleitung wird durchweg von einfachen Har- 
monien gebildet, die sich aber in der Mitte in ihre einzelnen 
Intervalle auflösen, wie um gleichsam ein musikalisches Abbild 
des ewigen Glanzes der göttlichen Liebe zu geben. 

5. Lied: »Aus dem hohen Lied«. — Dieses Lied er- 
scheint in seinem lauten Jubel vielleicht etwas zu männlich 
für eine Braut. Eine energische Neunachtel-Triolenbewegung 
mit ebenso energisch (diatonisch) absteigenden Bässen leitet 
das Ganze ein. Die Braut ist vom Kirchgange zurück und 
dem Geliebten angetraut; sie steht am Ziele und vor der Er- 
füllung ihrer Sehnsucht. Daher herrschen in ihrer Gesangs- 
melodie die aufsteigenden Motive vor. Oft zeigen diese willens- 
bejahenden Motive sogar die Gröfse und den Umfang gebro- 
chener Dreiklänge (und ich bin sein!«e). »Den meine 
Seele liebt« ist zwar ein Erkenntnismotiv; aber der Abstieg 
besteht nur aus der Kleinen Terz, und der Aufstieg bildet 
eigentlich ein willenbejahendes Motiv für sich. »Ich fand ihn 
nun« ist ein Erkenntnismotiv mit sehr grofsem Abstiege (eine 
vollkommene Oktave, zusammengesetzt aus diatonischem Ab- 
stiege um die Grofse Terz mit folgendem Sextenabsturz), wo- 
durch die vollständige Hingebung der jungen Gattin an den 
Mann ihren musikalischen Ausdruck findet. Der Aufstieg be- 
steht nur aus einem einzigen Sekundenschritt (Verlangen). 
(Man vergleiche hierzu Notenbeispiel ı81). Die Melodie 
der Worte: »es darf sein Haupt« bedarf unserer besonderen 
Beachtung. Der Quartenschritt »es darf« ist nur als Einleitung 
des Motives anzusehen und giebt diesem ‚Festigkeit und Ge- 
wifsheit. Das Motiv selbst erkennen wir als das Wahnmotiv, 
und zwar genau in der Gestalt des Wirthschen Motives des 
Spielerglücks. Das Spiel ist auch gewonnen — denn der Ge- 
liebte ist errungen! Indessen. mufs beachtet werden, dafs das 
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Motiv zwar melodisch im abschliefsenden Durdreiklang steht, 
in seiner Harmonisierung indessen auf dem Septimenakkord 
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ruhn, und sei-ne Rech-te hegt mich ko-send ein«. 


der sechsten Stufe ruht. Das Wahnmotiv, manchmal mit Ab- 
stieg um die Septime, spielt von diesem Takte an in der Be- 
gleitung eine Rolle, und zwar mit angehängtem Seufzermotiv 
(Notenbeispiel 182). In der Gesangsmelodie folgen zwei Auf- 
steigmotive; das zweite kann mit dem folgenden zusammen als 
Webmotiv angesehen werden (»und seine Rechte hegt 
mich kosend ein«); bei diesem Webmotive ist dann sowohl 
der Aufstieg als auch der 


Abstieg diatonisch, als der E. 

ni individueller, ver- 3 ‘ P. R 

langender, beziehentlich De—-S3S> 
hingebender Sehnsucht. Sperre 
Die zweite Strophe beginnt ee = 5 


wie die erste, jedoch einen 

Ton höher. Im folgenden aber überwiegen Webmotive (»ich 
zwang sein Herz, dafs es mich lieben mufs«). An Stelle: 
des Wahnmotives der ersten Strophe tritt aber hier ein, diesem 
entnommenes, absteigendes Motiv (Notenbeispiel 183) in die 
Begleitung ein, welches auch in der Gesangsmelodie vorkommt. 


24* 
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Er wird auch kontrapunktisch verwebt und besteht aus Sekun- 
denabstieg mit folgendem Quarten-- oder auch Quintenabstieg. 
Dieses Motiv ist nur dreitönig, einschliefslich des Auftaktes 
viertönig. Es. ist der Ausdruck individueller Hingebung und 
individuellen Versenkens; wir können es, da es zuerst in den 
Worten: »er küfste mich« auftritt, als das Kufsmotiv be- 
zeichnen. Die dritte Strophe beginnt wie die erste, auch in 





der selben Tonhöhe. Es dominieren hier Webmotive, unter- 
mischt mit Vergehmotiven. Zwei Motive setzen sich zu einem 
neuen, sehr ausdrucksvollen Motive zusammen, welches mit 
dem sehnsüchtigen Sextenaufstieg beginnt. Das Ganze wird 
in aufsteigender Tendenz wiederholt (Notenbeispiel 184). 


W. W. E. 








nn 





»Stark ist die Lieb’, ist mächt' -ger wie der Tod,—ein 
Ww W. 


Soon 


Got - tes - strabl, dem kein Er - lö-schen droht«. 





Dies herrlich ausdrucksvolle Motiv wird auch im Duett der 
Ximene und des Cid (»Cid«, II. Aufzug) verwendet. Das Lied 
schlielst geradezu in Fanfarenjubel ab (Notenbeispiel 185): 
»Mein Freund ist mein!« erklingt diesmal im authentischen 
| Aufstiege des gebrochenen Durdreiklanges, während die Schlufs- 
worte »und ich bin sein« in einem Erkenntnismotive ertönen. 
Letzteres besteht aus dem Quartenabstieg mit folgendem dia- 
tonischen Aufstiege zur Grofsen Terz — also das in doppelter 
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Weise erlöste Tragische. Motiv (nämlich Quartenabsturz und 
Durgeschlecht). Der Braut liegt die Zukunft und das ganze 
Leben in rosigem Glanze vor der Seele. Was weifs das 
liebende Weib am Hochzeitstage von Tragik? Und ist nicht 
die hingebende Liebe (wie sie vor allem gerade im Weibe sich 
offenbart) die Erlöserin der Weltentragik? — Das »Mein-Freund- 
ist-mein«-Motiv wird in den Schlufstakten von der Begleitung 
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»Mein Freund ist mein, und ich bin sein!« 


triumphierend aufgenommen und bis zum Grundtone (c’”) in 
jubelnden Fanfaren emporgeführt, während die Neunachtel- 
schläge in raschem Rhythmus das klopfende Herz der lieben- 
den Braut musikalisch darstellen, und im Basse das Motiv der 
Oberstimme in seiner Umkehrung, in gebrochenen Dreiklängen 
und Septimenakkorden gleichfalls siegend zum Schlusse drängt, 
der dann in vollen C-Dur-Harmonien erklingt. — 

6. Lied: »Erfüllung«. Die Szene ist das Brautgemach. 
In »sanfter Bewegung« wiegen »sehr schnelle Sechzehntel« 
durch den ganzen ersten Hauptteil des Liedes. Auf ihnen 
ruhen kurze, nur drei- bis viertönige Achtel-Motive, welche in 
der siebentaktigen Einleitung sich nur einmal als Webmotiv, 
sonst immer als Erkenntnismotive offenbaren. Diese Erkennt- 
nismotive, welche in mehrfachen Ansätzen eine aufsteigende 
Tendenz erkennen lassen, sind anfangs nur von kleiner Ampli- 
tude, die sich jedoch sehr bald erweitert, so dafs diese Er- 
kenntnismotive einmal — im zweiten Takte — stark an das 
Wahnmbotiv erinnern und ein andermal, im siebenten Takte — 
sogar das Tragische Motiv vollständig enthalten. Der Bafs 
dazu zeigt langgedehnte, einstimmige Melodieen, welche bald die 
Gestalt von minimalen Web-, bald von minimalen Erkenntnis- 
motiven annehmen, bald auch nur als Motiv des Verlangens 
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oder auch nur des Seufzers auftreten. Die Braut versinkt an 
der Brust des geliebten Mannes in träumerisches Sinnen: diese 
Stimmung wird in der ganz aufserordentlich stimmungsvollen 
und wunderlieblichen Begleitung zum Ausdruck gebracht. Die 
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Gesangsmelodie aber beginnt in Webmotiven (Nun lafs’ 
mich träumen, lafs’ mich schwärmen«); denn indem die 
Braut sich sinnend in Träume verliert, vergifst sie bald ihr 
gegenwärtiges Dasein, sodafs sie eben in dieser Gegenwart 
nur noch webt. Diese Webmotive werden abgelöst von auf- 
steigenden Motiven verlangenden Sehnens (»mich ruhen still 
an deiner Brust«), und nur bei der Stelle »ach und unend- 
lich hoher Lust«, sowie in ihrer Wiederholung zeigt sich (in 
absteigender Tendenz) ein Erkenntnismotiv mit Sextenabstieg 
und folgendem Sekundenaufstieg (demnach ziemlich tief be- 
wufste Erkenntnis darstellend). Sehr beachtenswert ist es, dafs 
das Wort »unendlich« beidemal als Webmotiv komponiert 
ist: denn beim Nachdenken über die Unendlichkeit erkennt 
der Mensch stets seine unendliche Kleinheit; sein Leben scheint 
ihm, mit all seinem Erkennen und Wissen, nichts vor dem 
ewigen Weben des Alls! (vgl. Notenbeispiel 187). — In der 
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zweiten Strophe wird auch die Gesangsmelodie der ersten 
Strophe in die Begleitung verlegt, während die Gesangsstimme 
eine neue, zu ersterer kontrapunktierte Gesangsmelodie erhält. 
Hier dominieren aufser den Webmotiven noch Vergehmotive, 
als Ausdruck hingebender Liebe und selbstvergessender Selig- 
keit. Die ursprüngliche Achtelfigur der Begleitung vertieft sich 
teilweise zu Erkenntnismotiven von grofser Amplitude (bis zur 
Septime), bei denen der Aufstieg immer den Anfangston des 
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Lust, — ach — und un - end-lich ho - her Lust«. 
Abstieges genau wieder erreicht. — Die dritte Strophe, welche 


nach A-Moll moduliert, zeigt durchweg eine reiche Viertel- 
bewegung, und zwar unter Begleitung von Harmonien, wobei 
die Begleitungsmelodie zum Teil die Gesangsmelodie kanonisch 
imitiert. — Die Braut vergleicht ihr heute erreichtes Ziel mit 
einem Märchen, dessen glücklichen Schlufs sie gleichsam selbst 
auch heute erreicht hat: »und lange Jahre Glück und 
Segen — das ist des Märchens schöner Schlufs« Mir 
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erscheint dieser Schlufs des Liedes und des ganzen Liedercyklus 
doch etwas zu sehr reflektierend für ein Mädchen, noch dazu 
nach der an die Volkslieder erinnernden, durchgängigen Ein- 
fachheit der vorhergehenden Lieder! Obwohl Cornelius als 
Komponist den erzählenden Märchenton hierbei sehr gut trifft, 
so fällt doch diese Strophe — wenigstens nach meinem Er- 
messen und Empfinden — aus dem Rahmen des Brautliedercyklus 
auch musikalisch heraus. Der gleichsam nur berichtende Ton 
der Gesangsmelodie läfst diese hier für unsere Beobachtungen 
auch weniger geeignet erscheinen; die Melodie zeigt bald auf- 
steigende, bald absteigende, bald webende, bald lebende Rich- 
tung, ohne dafs es indessen hier eigentlich zu wirklicher Mötiv- 
bildung kommen will. Erst als die Achtelbewegung aufhört, 
und zu Tremolo die Gesangsmelodie der ersten Strophe in der 
Begleitung auftritt, wird auch die kontrapunktierte Gesangs- 
melodie wieder prägnanter und bestimmter; und zwar zeigt 
sie zunächst Webmotive und nur einmal, bei dem Worte »Kufs« 
ein, beinahe das Wahnmotiv bildendes Erkenntnismotiv, das 
sich beim ersten Auftreten der Worte »schöner Schlufs« 
ganz ähnlich wiederholt, während die Begleitung wieder die 
wogenden Achtelmotive aufnimmt (Notenbeispiel 188). Die 
Wiederholung der Worte: »das ist des Märchens schöner 
Schlufs« (Notenbeispiel 189) zeigt ein zusammengesetztes 
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Motiv, welches aus einem Erkenntnismotive mit fragend auf- 
steigendem Qluintenschritt und mit folgendem diatonisch um 
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eine Kleine Terz auf- und absteigendem Webmotive besteht. 
Die das ganze Lied einleitende Sechzehntelfigur mit den Ach- 
telmotiven bildet in neunfachen, kurzen, anfangs tiefen, dann 
aber kürzeren Erkenntnismotiven den Schlufs des Ganzen. — 

Der Leser wird zwar zu einer derartigen Besprechung der 
Brautlieder:. von Peter Cornelius diese selbst zur Hand 
nehmen müssen, da ich, wenn ich auf jeden Takt und auf jede 
Einzelheit ihrer Komposition hier hätte achten wollen, eben die 
ganzen Lieder hätte in Notenbeispielen zum Abdruck bringen 
müssen: aber er wird hoffentlich auch hier die Bestätigung 
meiner Theorien finden und vielleicht anerkennen, dafs sie 
gerade hier in ziemlich schwierigen Kombinationen angewen- 
det sind. 

Ich hatte weiter oben dem Leser versprochen, noch einige 
Worte über Goetz’ Oper »Der Widerspenstigen Zäh- 
mung«, gleichfalls im Anschlusse an die Ergebnisse meiner 
Untersuchungen zu sagen; und ich will dieses Versprechen 
nunmehr einlösen. Während der Dichter des gesprochenen 
Dramas die äufsere und innere Entwickelung eines Charakters 
nur durch die daraus hervorgehenden Thaten, und nur aus- 
nahmsweise durch Schilderung der Stimmung darzustellen hat, 
so ist es geradezu die Aufgabe des Operndichters und des 
Opernkomponisten, die Charakterentwickelung selbst in den sie 
kennzeichnenden Stimmungen und Seelenzuständen auf die 
Bühne zu bringen. Letzteres ist nun, wenigstens was die Haupt- 
träger der Handlung anbelangt, in der genannten Oper mit so 
grolser psychologischer Feinheit geschehen, dafs man die Oper 
direkt parallel und in einem gewissen Grade als gleichwertig 
neben das gleichnamige Lustspiel Shakespeares stellen kann, 
nur dafs eben in ersterer die Nebenpersonen und die Neben- 
umstände nicht mit der selben Sorgfalt und Liebe behandelt 
worden sind, wie die Hauptpersonen und die von ihnen ge- 
tragene Haupthandlung, wodurch leider die höchste Einheit des 
Stiles nicht erreicht ist. Dafs die Episode — Biancas Liebes- 
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erlebnisse — in der Oper fast völlig zurücktritt, entspricht in- 
dessen dem Haupterfordernisse des musikalischen Dramas: 
Konzentration der Handlung auf die wesentlichsten Punkte, 
unter Auslassung alles störenden Beiwerkes, Beschränkung der 
Intrigue und der Episode auf das geringste Mafs (giebt es doch 
Wort-Ton-Dramen ganz ohne Episode, wie »Tristan und 
Isolde«)! — 

Werfen wir also rasch einen Blick auf die musikalische Ge- 
staltung des Hauptpaares Petrucchio und Katherina. Bei der 
Widerspenstigen fallen in ihrem eigentlichen Auftrittsliede 
(»Ich will mich keinem geben, es bringt nur schlech- 
ten Dank; als Mädchen will ich leben, will bleiben frei 
und frank«) die zahlreichen Terzen- und noch gröfsere Inter- 
vallschritte, sowie der verhältnismäfsige Mangel an Sekunden- 
fortschreitungen in der Melodie auf (Notenbeispiel 190): 
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‚dieses Mädchen scheint fast ohne jedes sehnsüchtige Empfinden 
zu sein und im Stolze ihres Selbstbewufstseins die Liebe aus 
ihrem Herzen völlig verbannen zu wollen. Die Webmotive in 
ihrem Liede ringen förmlich darnach, sich in Erkenntnismotive 
zu verwandeln (man vergleiche nur ı90 a, b und c, sowie die 
merkwürdigen, in diesem Notenbeispiele angemerkten Ver- 
schlingungen und Ineinandergreifen der verschiedenen Motiv- 
formen). Dagegen hat die charakteristische Melodie Petrucchios 
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(Notenbeispiel .ıgı), in. welcher dieser seine Absicht, die 
Widerspenstige zu freien, kundgiebt, mit Recht vorwiegend 
Erkenntnismotive, da er ja eben nach einem wohl überlegten, 
ja berechneten Plane vorgehen will. Der Text beginnt mit 
den Worten: »Das wär’ ein Weib, so recht für mich ge- 
schaffen!« — Über die wunderbare, kleine Arie Katherinas 
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»Ich möchte ihn fassen und möcht’ ihn zerreifsen, und 
möcht’ ihn doch mein eigen heifsen«! wurde bereits ge- 
sprochen. Wie verändert steht Katherina im dritten Aufzuge 
vor uns! Herrlicher noch als ihre prächtige Schlufsrede über 
die Pflichten des Weibes und der Gattin bei Shakespeare 
(»pfui, pfui, entrunz’le diese droh’nde Stirn«) ist das Ges-Dur- 
Adagio, das die Seelenstimmung der gezähmten Goetz’schen 
Widerspenstigen musikalisch darstellt! Wie hingebend und 
selbstvergessen, wie echt weiblich ertönt nun diese Musik 
(Notenbeispiele ı92 und 193)! Und was haben wir hier 





für Motivarten? Webmotive, nur ganz wenig mit unbedeuten- 
den Erkenntnismotiven verschmolzen, ja Webmotive, die durch 
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ihren überwiegenden und noch dazu höchst individuell-sehn- 
süchtigen Abstieg sogar an die Entsagungsmotive erinnern. 
Katherina weist ihre anfängliche Absicht, ihre Erkenntnis, die 
sich als Wahn erwiesen hat, zurück und ist nun ganz fühlendes, 
also mehr webendes als lebendes Weib! 


Ich wende nun zuletzt meine melodischen Urgesetze auf 
Beethovensche Werke an, und zwar zumeist auf Ouver- 
türen, da bei diesen sich das, was sie musikalisch darstellen, 
mit ziemlicher Sicherheit und genügender Genauigkeit aus dem 
folgenden recitierten Drama, für welches sie jeweilig geschrieben 
sind, nachweisen läfst. Wir werden hier, wenigstens teilweise, 
ganz überraschende Ergebnisse erzielen. 

Über die »Coriolans-Ouvertüre hat bekanntlich Richard 
Wagner ein ziemlich ausführliches Programm veröffentlicht 


(Band V). Er sagt hierüber: ') 


»Aus dem ganzen, an beziehungsvollen Verhältnissen reichen, politischen 
Gemälde, dessen Darstellung, wie sie dem Dichter erlaubt war, dem Musiker 


durchaus verwehrt blieb — weil dieser nur Stimmungen, Gefühle, Leiden- 
schaften und deren Gegensätze, nicht aber irgendwie politische Verhältnisse 
ausdrücken kann, — griff Beethoven für seine Darstellung nur eine einzige, 


allerdings die entscheidendste Szene heraus, um an ihr den wahren, rein 
menschlichen Gefühlsinhalt des ganzen, weit ausgedehnten Stoffes, wie in seinem 
Brennpunkte zu fassen und zur ergreifendsten Mitteilung an das wiederum rein 
menschliche Gefühl zu bringen. Das ist die Szene zwischen Coriolan, seiner 
Mutter und seinem Weibe im Kriegslager vor den Thoren der Vaterstadt. — 
Können wir, ohne im mindesten zu irren, fast alle symphonischen Werke des 
Meisters nur dem plastischen Gegenstande ihres Ausdruckes nach als Dar- 
stellungen von Szenen zwischen Mann und Weib auffassen und dürfen wir den 
Urtypus solcher Szenen im wirklichen Tanze selbst finden, aus welchem das 
musikalische Kunstwerk der Symphonie in Wahrheit hervorgegangen ist, so 
haben wir hier eine solche Szene nach einem möglichst erhabenen und er- 
schütternden Inhalte vor uns.< 


ı) Völlig gleichgültig bleibt es dabei, dafs Beethoven nicht zu Shake- 
speares, sondern zu eines anderen Dichters »Coriolan« seine Ouvertüre 
schrieb. Denn der Inhalt aller diesen Stoff behandelnden Dramen mufs doch 
im wesentlichen gleich sein und ist es auch in diesem Falle thatsächlich. D.V. 
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Die ersten Oktaven- und Akkordschläge der »Coriolan«- 
Ouvertüre sind der Ausdruck des entschlossenen und finstren 
Trotzes Coriolans. Sie bilden ein Web- oder Willensmotiv, 
wobei die Stärke und Energie des Heldenwillens durch das 
Überwiegen und durch das Machtvolle des Motivaufstieges ge- 
kennzeichnet wird. Des Helden eigenes, wild-leidenschaftliches 
Wesen stellt aber das erste wirkliche Motiv der Ouvertüre dar 
(Notenbeispiel 194). Dieses besteht aus einer aufsteigenden 


194. W. A. W. A. 











Folge von Webmotiven, welche das Vorherrschen des leiden- 
schaftlichen Wollens über das ruhige Erkennen in dem rauhen 
Helden bedeuten, während die aufwärts strebende Tendenz des 
Ganzen die aufserordentliche, heroische Stärke seines Willens 
musikalisch darstellt. Bei diesen Webmotiven erscheinen aber 
Aufstieg und Abstieg gleichsam getrennt von einander (Wieder- 
holung des hohen Tones, welche indessen am Schlusse, bei der 
Darstellung des sterbenden Coriolan, mit den ersten Tone in eins 
verschmilzt und dadurch eben diesem Motive einen tief tragischen 
Ausdruck verleiht). Die Unterbrechungen der Webmotive durch 
die beiden Werde- oder Bejahungsmotive in den ersten beiden 
Takten des Notenbeispieles 194 sprechen die Entschlossenheit 
(Quartenaufstiege), zugleich aber auch den Trotz (betonte Wieder- 
holung des hohen Tones) aus und erhöhen den Werdecharakter, 
den das Coriolanmotiv durch sein Immer-höher-Streben schon 
an und für, sich hat. Auch die erwähnte Trennung der kleinen 
Webmotive mittels Wiederholung des oberen Tones sind Aus- 
druck des eisernen Trotzes Coriolans. — Das von Richard 
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Wagner gemeinte Gegenmotiv der flehenden Mutter und Gattin 
des Helden (Notenbeispiel 195) ist eine, aus zwei Web- 
motiven zusammengesetzte Tonfigur, deren ganz spezifisch 
weiblicher Charakter durch den langen Abstieg (um eine Sep- 
time) des ersten Webmotives ausgesprochen wird (Ausdruck 
der weiblichen Schwäche), sowie durch den unendlich rührenden, 





195. _W. W. 
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sangvollen Charakter des Ganzen (weibliche Anmut). Das 
zweite Webmotiv ist ein ziemlich minimales, zusammengesetzt 
aus den Motiven des Wunsches und des Seufzers, nur dafs 
letzteres bereits einen Ton tiefer einsetzt, als das erstere schliefst. 
Bezüglich der Einzelheiten der »Coriolan«-Ouvertüre ver- 
weise ich auf den erwähnten Aufsatz Richard Wagners. 

Die beiden Hauptmotive der »Egmont«-Ouvertüre finden 
wir schon in ihrer Einleitung deutlich ausgeprägt. Das männ- 
liche Egmontmotiv, mit seinen machtvollen Dreiklangsharmonien 
(Notenbeispiel ı96) zeigt einen durchaus aufstrebenden Cha- 
rakter, wodurch es sich als Heldenmotiv qualifiziert; der an- 
gehängte Schlufs leitet die heroischen Pläne des Helden etwas 





zurück: das Ganze erscheint so als Webmotiv, bei welchem der 
Abstieg sogar ein Erkenntnismotiv bildet. Das zweite Motiv: 
(Notenbeispiel 197) besteht bei seinem ersten Auftreten, wo 
es kanonisch einsetzt, scheinbar nur aus einfach absteigenden 
Seufzern in verschiedener Höhe. Doch ist es ein Webmotiv, 
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dessen Aufstieg ein thatensehnsüchtiges, jedoch klagendes Er- 
kenntnismotiv in sich fafst. Bei seiner Weiterentwickelung zu 
den Motiven der Notenbeispiele 198 und ı9g9g kommt sein 
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Webmotivcharakter indessen ganz zweifellos zum Ausdruck; 
jedoch besteht hier der Aufstieg nur noch aus einem einzigen, 
heftig verlangenden Kleinen Sekundenschritt, während der 
Abstieg im Beispiel 198 ein individuelles Entsagungsmotiv, im 
Beispiel 199 sogar ein durch zwei Oktaven schreitendes Ver- 


nichtungsmotiv enthält. Ein anderes, weibliches Motiv (Noten- 
beispiel 200), gleichfalls ein Webmotiv, erscheint fast wie die 


Umkehrung des Beispieles 198 und wechselt im weiteren Ver- 
laufe des Tonwerkes mit Teilen des Egmontmotives, auch hier 


einen seelischen Kampf darstellend, nicht unähnlich dem, der in 
Coriolans Brust tobt. Die beiden Motive der Verklärung 
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Egmonts (Notenbeispiele 201 und 202) sind dagegen aus 
einer Folge von kleinen Erkenntnismotiven in aufsteigender 
Tendenz zusammengesetzt. Mir scheint es ausgemacht, dafs 
Beethovens Ouvertüren ausschliefslich der Ausdruck von 





W. 

Seelenkämpfen ihrer Haupthelden sind und nicht etwa äufser- 
liche, schildernde und tonmalende Beschreibung des Verlaufes 
der Handlung des darauffolgenden Dramas, selbst nicht in ihren 
grofsen und allgemeinen Zügen! Die Musik ist nämlich mehr, 
und zwar die Idee der Handlung, deren Erscheinung 
in der Zeit den Inhalt eben des Dramas bildet. 

Scheinbar stellt zwar die Grofse »Leonoren«-Ouvertüre 
(offiziell No. 3, historisch aber No. 2) die Handlung der Oper 
»Fidelio« dar; aber es ist eben nicht die äufsere Handlung, 
sondern vielmehr die innere Abspiegelung der dramatischen Vor- 
gänge in Leonores Seele; und es ist ja doch Leonore die 
wesentliche Urheberin und Ausführerin der gesamten Handlung‘). 
Die mit No. 2 bezeichnete Ouvertüre verhält sich zu der hier 
vorliegenden, wie der Entwurf zur näheren Ausführung; beide 
sind eigentlich mehr symphonische Dichtungen oder grofse 


t) Wenn ich jetzt hier diese Ouvertüre ihrem Inhalte nach in Worten zu 
skizzieren versuche, so mufs ich bemerken, dafs die Anregung hierzu und auch 
noch einige Einzelheiten der Ausführung von Karl Steinfried herrühren. 
Letzterer hatte selbst ein Programm der Ouvertüre im Kopfe, das er aber 
meines Wissens bisher noch nirgends veröffentlicht hat. Um mich aber keines- 
falls mit fremden Federn zu schmücken, werde ich die von dem genannten 
Musikforscher stammenden Einzelheiten mit einem ie bezeichnen. D.V.' 
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Symphoniesätze, während die späteren Ouvertüren (No. ı und 
die ausdrücklich sogenannte »Fidelio«-Ouvertüre) den vor- 
bereitenden Charakter einer Ouvertüre bewahren, obwohl sie 
gleichfalls sehr vielsagend sind und einen selbständigen Inhalt 
"haben. 

Das einleitende Adagio stellt Florestan im Gefängnisse dar, 
in welches Leonore sich im Geiste versetzt, und in welches sie 
gleichsam in ihrer Phantasie hinabsteigt &- (Unisono-Abstieg 
der ersten Takte). Seufzer des Unglücklichen nach Erlösung 
und Freiheit hallen an ihr Ohr. Sie vereinigt sich visionär mit 
dem Gatten und enthebt ihn vorübergehend seiner Not. Flo- 
restans Adagiomelodie aus dem zweiten Aufzuge (»in des 
Lebens Frühlingstagen«) spricht die Ergebung des Ge- 
fangenen in sein Schicksal aus (die melodischen, dabei diatoni- 
schen Abstiege überwiegen). Die, wenn auch nur geistige Nähe 
seiner Gattin scheint ihn darauf in das Reich der Freiheit 
emporzuheben (kurze, gleichsam wie leichte Luftwölkchen empor- 
huschende, aufsteigende Motive, denen wunderbare Klänge echt 
Beethovenscher Seelendämmerung voraufgehen). Doch bald 
zerfliefst das visionäre Bild, und Florestan fällt wieder in seine 
ernste und entsagungsvolle Stimmung zurück. Leonore erlebt 
dies alles mit; ja nur in ihrem Gemüte und in ihrer Vorstellung 
spielen sich eigentlich diese hier dargestellten‘ Vorgänge ab. 
In edlem Zorne braust ihr Inneres über das ihrem Gatten zu- 
gefügte Unrecht auf (As-Dur-Läufe im Fortissimo); bald hält 
sie inne und blickt thränenden Auges gen Himmel, von wo 
sie wunderbaren Trost und Mut gewinnt. Es reift in ihr plötz- 
lich der Entschlufs, ihren Gatten zu retten, ohne dafs sie sich 
der mit dieser Aufgabe verknüpften, grofsen Schwierigkeiten 
eigentlich und deutlich bereits bewufst wird. Ihre ganze, edle 
Persönlichkeit setzt sie für ihr Vorhaben ein, und diese 'wird 
. musikalisch durch ein Webmotiv (das Leonoremotiv, 
Notenbeispiel 203) ausgedrückt. Dieses Webmotiv wird aber 
auch (wie schon im VII. Kapitel bemerkt worden ist) in seinen 

Mey, Tönende Weltidee. 25 
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beiden Teilen selbständig verwendet. Der erste Teil, der Auf- 
stieg, spricht Leonores heroischen Willen aus, den Gatten zu 
retten (man beachte seine Folge aus zwei Terzen am Anfange, 
welche die Gröfse der gestellten Aufgabe darstellen, ferner aber 
auch seine völlige melodische Identität mit den ersten vier 
Tönen des Liebesmahlspruches inRichard Wagners »Par- 
sifal«e, wo es sich doch auch um ein Streben und Ringen nach 
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Erlösung handelt!.. Der Abstieg hingegen bedeutet die Ohn- 
macht und natürliche Schwäche des Weibes, das doch während 
der Ausführung recht oft an dem Gelingen des gigantischen 
Werkes der Rettung zweifelt, welchem sie sich — wenn sie 
darüber nachdenkt — nicht gewachsen fühlt. Der Aufstieg 
umfafste den ganzen Willensumfang der immanenten Individua- 
lität und ging sogar, indem er mit dem Wunschmotive schlofs, 
noch einen Ton darüber hinaus, erreichte dadurch die Sexte, 
worin wiederum speziell das Ringen nach der entscheidenden 
That zur musikalischen Darstellung gelangt. Der Abstieg geht 
entsagungsvoll diese Willenskala wieder zurück, und zwar noch 
unter den Centralpunkt der Individualität hinab, bis zur Grenze 
der immanten Erkenntnis: eben weil Leonore erkennt, dafs sie mit 
ihren eigenen Kräften ihr Vorhaben auszuführen nicht im stande 
sein wird. Das Ende des Aufstieges und der Anfang des Ab- 
stieges ergeben übrigens zuweilen das sehnsüchtige Seufzermotiv 
(»Leonore«! 203 d). Soweit der Abstieg sich in der indivi- 
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duellen Willenssphäre bewegt, ist er direkte Umkehrung des 
Aufstieges (die Hindernisse, die sich dem Unternehmen ent- 
gegenstemmen, erwecken in der Heldin das Gefühl seiner Un- 
ausführbarkeit). Der tiefere Teil des Abstieges wurde bereits 
in seiner Bedeutung gewürdigt: in seinem ganzen Umfange 
scheint das Motiv beinahe das Bibelwort musikalisch zu be- 
thätigen: »der Geist ist willig, aber das Fleisch ist schwach«. 
Übrigens wiederholt sich, wie aus dem Notenbeispiele 203 er- 
sichtlich ist, das Leonoremotiv in aufsteigender Tendenz und 
ertönt dabei bisweilen in anderen gebrochenen Akkorden als 
dem Quintsextakkord c-e-g-a; alsdann verschieben sich auch 
die verschiedenen Intervalle des Aufstieges und ebenso des 
Abstieges; es ist eben die bereits in den schweren Rettungs- 
kampf eingetretene Leonore, welcher während ihres Ringens 
die Gröfse ihrer Aufgabe in immer anderer und furchtbarerer 
Beleuchtung erscheint. Während des Kampfes vergifst sie ihre 
Schwäche: alsdann ertönt nur der Aufstieg und wiederholt 
sich immer und immer wieder in kraftvollen Ansätzen und in 
machtvoll aufsteigender Tendenz. Man achte übrigens auch 
noch auf den Rhythmus des Aufstieges, welcher gleichfalls 


aufserordentlich drängend ist: j R \— 203a ist also der starke 
Wille, 203b die Entsagung des sich als physisch zu schwach 
erkennenden Weibes; a tritt bald allein auf, in mächtiger Stei- 
gerung. Dann aber ertönt das ganze Leonoremotiv im fortis- 
simo und durch alle Oktaven hindurch. Darauf wieder wird 
aber der Abstieg allein variiert: Leonore scheint ihre eigene 
Schwäche zu belächeln und glaubt in ihrer Begeisterung die 


Fronmot. F. F. 
m mn, ‚um Vezmmemuen, 





Rettungsthat bereits vollbracht. Laute Akkorde (Notenbei- 
spiel 204) erinnern sie jedoch nur zu bald wieder an die 
25* 
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zwingende Not der Wirklichkeit (das Seufzermotiv tritt in der, 
uns wohlbekannten, wuchtigen Form des Fronmotives auf). 
Leonore ruft jetzt den Beistand des Himmels an (ihr Gebet 
wird durch eine fromm tönende Veränderung ihres Motives 
musikalisch dargestellt ([Notenbeispiel 205). Darauf aber rafft 





be sie gestärkt ihre ganze 
= . 

= > Willenskraft zusammen 
—- und beginnt ihr Erlö- 


sungswerk von neuem mit grofsem Ernste und Eifer (kano- 
nische Verwebung ihres Motives). Ein Abstieg in heroischem 
Rhythmus, aber in abgerissenen Akkorden, bringt ihren hin- 
gebenden Kampf, der mit der Bereitschaft, ihre ganze Indivi- 
dualität und eventuell ihr eigenes Leben selbst zu opfern, ge- 
führt wird, zum Ausdruck (Notenbeispiel 206). Hoffnungs- 
volle Ausblicke (Notenbeispiel 207) in eine glücklichere Zu- 
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kunft sind ihr vergönnt (Webmotiv mit einem, die ganze Oktave 
immanenter Individualität umfassenden Aufstieg). Abermals 
scheint ihr nunmehr jedoch ihre Kraft zu versagen (der Abstieg 
ihres Motives ertönt in zahlreichen Wiederholungen immer 
schwächer und schwächer und zuletzt sogar im gebrochenen 
Mollakkord. Aber noch einmal rafft sie sich mit heroischer 
Energie auf (Bafsläufe auf dem Quintsextakkord e-g-b-c, dazu 
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das himmlische Trostmotiv aus der Einleitung, beide Motive, 
mit gemilderten Läufen, alsdann in gegenseitigem Wechsel- und 
Widerspiel. Vom Himmel abermals gestärkt, wagt Leonore 
nun den letzten kraftvollen Ansturm (ihr Motiv nimmt einen 
siegreichen Anlauf). Sie allein aber kann ihr Werk nicht voll- 
enden: doch: sie hat alles Menschenmögliche gethan! Nun 
wird ihre Tugend und gleichzeitig ihr Gottvertrauen belohnt‘). 
&- Bisher hatte Gott ihre Tugend geprüft: nun schreitet er 
selbst befreiend ein &, wenn auch nicht persönlich, wie im 
Drama der alten Griechen, so doch im dramatischen Sinne als 
deus ex machina, nämlich durch die — in dem aus der Ferne 
ertönenden Trompetensignal musikalisch dargestellte — plötz- 
liche Ankunft des das Gefängnis revidierenden Ministers. Dank- 
bar blickt Leonore zum Himmel empor: & nun scheint ihr 
Werk gelungen, und nun mufs der Gatte bald gerettet sein 
(ihr Motiv erscheint in der melodisch-gedehnten, andachtsvollen 
Form eines Gebetes, in B-Dur). Nach dem zweiten Ertönen 
des Signales aber gerät Leonore gleichsam in selige Verzückung 
und Verklärung (ihr Motiv ertönt wieder in der Gebetform, 
diesmal jedoch in Ges-Dur). Die Arbeit ist gethan, die Auf- 
gabe ist erfüllt; die Rettungsthat ist gelungen! Ruhe, mit Er- 
schöpfung verbunden, tritt nun ein (wiederum in wunderbarer 
Beethovenscher Seelendämmerung musikalisch dargestellt). 
Dann meldet sich wieder leise Leonores Motiv, dessen Abstieg 
bald darauf in ein jubelndes Flötensolo sich verwandelt, wobei 


!) Ich halte diese Deutung der aus des Ferne tönenden Trompetensignales, 
wie sie Karl Steinfried entdeckt hat, für ganz aufserordentlich glücklich 
und für die einzige, eines Beethoven würdige Erklärung dieser, vielfach nur 
als musikalischer Effekt empfundenen und selbst durch Richard Wagners 
Ausführungen über diese Ouvertüre noch nicht aufgehellten Stelle. Eine andere 
Deutung scheint mir sogar unmöglich! Auch die nach dieser Erlösung noch 
folgende Wiederholung des Hauptteiles, welche Richard Wagner als unter 
dem Zwange der Form und ohne künstlerische Notwendigkeit geschehen hin- 
stellt, falst Steinfried wohl richtiger als Jubel Leonores und Rekapitulation 
ihrer unerhörten Erlösungsthat in ihrer selig erregten Phantasie auf. D.V. 
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er seinen Charakter als Vergehmotiv ganz und gar verliert. 
Leonore überfliegt jetzt in ihrem Gedächtnis ihr Werk der Be- 
freiung und der höchsten Gattentreue in lebendigen, rasch 
wechselnden Bildern ihrer Phantasie &; die eben vollendete 
That will ihr vorerst noch wie ein Traum erscheinen, als sie 
nach langer Zeit jetzt endlich wieder am Halse des von ihr ge- 
retteten Gatten hängt. Die Musik stellt ihren Befreiungskampf 
nochmals in seinen Hauptzügen und wesentlichsten Momenten 
dar (110 Takte), hauptsächlich wieder durch das Leonorembotiv, 
indessen auch die anderen, oben erwähnten Motive in raschem 
Wechsel bringend.. Dann aber, gleichsam also nach einem 
hastigen und halb bewufstlos an ihren Gatten erstatteten Bericht 
über das Werk ihrer Rettung (mag dieser Bericht nun in Worten 
oder aber auch nur in einem langen, langen, inbrünstig seelen- 
vollen Blick in des Teuren Augen geschehen sein), sinkt sie 
ermattet und ohnmächtig an Florestans Brust. Mit dem Presto 
und dem ungeheuren Crescendo der Streichmusik im Unisono 
aber erhebt sich gleichsam nun der gerettete Florestan, um 
sein Weib und dessen unerhörte That laut und vor aller Welt 
zu preisen und zu verkündigen (Leonores Motiv wird in vollen 
Dreiklangsharmonien und in einer, an das Finale der V. Sym- 
phonie gemahnenden und dieser vollkommen ebenbürtigen 
Apotheose verherrlicht). 

So sang ein Beethoven das Gedicht von der ihren Gatten 
befreienden, liebenden Gattin! Hier zwang ihn keine Opern- 
form! hier durfte er der grofse Symphoniker allein sein und 
konnte ganz in seiner eigensten Sprache zu uns reden! Darf 
es uns da wohl verwundern, dafs nach einer solchen Ouvertüre, 
nach einer solchen Symphonie der Freiheit und der Liebe, die 
Oper selbst nun nur noch wie ein schwaches Abbild dieses 
hehren Glanzes erscheinen mufste, trotz ihren zahlreichen und 
sogar meistens echt Beethovenschen Schönheiten (wie z. B. 
das Quartett, die grofse Fidelio-Arie, der Gefangenenchor, die 
ganze Gefängnisszene und der jubelnde Schlufschor: »wer ein 
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solches Weib errungen«)? Sehr bezeichnend ist es, dafs Beet- 
hoven die Motive seiner Ouvertüre (mit einziger Ausnahme der 
Anklänge an die Gefängnisarie Florestans) in der Oper nicht 
verwendet, auch das grofsartige Leonoremotiv nicht. Indessen 
wäre letzteres ganz unmöglich gewesen, und zwar nicht nur 
weil die Opern damals noch in zahlreiche, völlig selbständige 
und von einander ganz unabhängige Nummern zerfielen! Das 
Leonoremotiv, wie alle Hauptmotive Beethovens, ist 
eben symphonisch, nichtaber musikalisch-dramatisch. 
Beethoven mufste erst die symphonische Darstellungs- 
kraft der Musik auf das höchste Mafs steigern, ehe ein 
Richard Wagner kommen und uns den musikdrama- 
tischen Stil mit seinem Motivbau auf Grund von Beet- 
hovens Orchester schaffen konnte! 

Beethoven gelangte gerade bis an die Grenze der Aus- 
drucksfähigkeit der alten Musik und ihrer, zwar in künstlerischer 
Entwickelung entstandenen, aber doch nicht immer mehr aus- 
- reichenden, musikalischen Formen, welchen nicht durchaus mehr 
der Stempel des Notwendigen, also Echten und Wahren, auf- 
geprägt war. Er überschwemmte diese Formen förmlich mit 
dem ungeheuer vielsagenden Inhalte seiner Musik, und in der 
IX. Symphonie zerbarst nach einer Richtung hin sogar der 
Damm dieser Formen, und der musikalische Strom ergofs sich 
auf das reiche und unabsehbare Gebiet der Schwesterkunst, der 
Poesie, deren Reich befruchtend und gleichzeitig in ihm einen 
neuen Wirkungskreis segenvollster Zukunft findend! Hans 
von Bülow hat bekanntlich die »Eroica«-Symphonie Beet- 
hovens vor einer Reihe von Jahren mit dem Namen Bismarck- 
Symphonie getauft, und man kann diesen Namen wohl dafür 
annehmen, selbst ohne sich die Moritz Wirthsche Beschrän- 
kung auf den zweiten Satz dieses Werkes anzueignen. Nicht 
nur deshalb, weil Richard Wagner durch seine epochemachen- 
den Aufführungen der Neunten Symphonie, sowie durch 
instruktive Aufsätze über diese, sie erst dauernd zu künstleri- 
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schem Leben erweckt und zum Gemeingut aller im höchsten 
Grade Musikverständigen gemacht hat; sondern vielmehr, weil 
in dieser Symphonie ein Ringen sich darstellt, wie es gerade 
Richard Wagners Leben in Wirklichkeit war, und weil in 
ihr ein Ziel erreicht wird, welches der Bayreuther Meister in 
ungeahnt höchstem Mafse in seinem Kunstwerk der Zukunft 
theoretisch entwickelte, in seiner Kunstthat von Bayreuth aber 
wirklich erreichte: so möchte ich nun zum Schlusse meiner, 
auf Richard Wagner doch im wesentlichen fufsenden Aus- 
führungen und Theorien, und mit einer Abschweifung von meiner 
Aufgabe, den Vorschlag machen, als Pendant zur »Eroica«- 
Bismarck-Symphonie die Neunte Symphonie Beet- 
hovens die Richard-Wagner-Symphonie zu taufen! — 


Ich hätte nun nichts mehr hinzuzufügen, wenn ich nicht 
noch zuguterletzt einen Vorwurf mit Entschiedenheit zurück- 
weisen müfste, den H. St. Chamberlain in seinem, sonst so 
höchst vorzüglichen Prachtwerke »Richard Wagner« den- 
jenigen Musikforschern macht, welche sich mit Motivforschung 
und infolge davon auch mit Motivfixierung und Motivbenennung 
befassen! Denn dieser Vorwurf trifft wohl keinen so sehr wie 
mich, obwohl er historisch nicht einmal mit auf mich bezogen 
werden kann! 


Chamberlain sagt fa. a. O.S. 2ı2f.): 


»Was aber nie verstummte, das ist, was man die ‚Motivsucht‘ genannt hat, 
>— ein Leiden, an dem schon mancher sein bis’chen Kunstverstand verlor. 
»Diese Neigung artet sogar immer mehr in das Formelhafte aus; die Motive 
»werden nicht mehr blos als die einzelnen Gliedmafsen eines bestimmten, 
»symphonischen Körpers gesucht, aufgestellt und benamst, sondern die Unter- 
>suchung wird auf sämtliche Werke des Meisters ausgedehnt, und wir erfahren, 
»dals eine bestimmte — erst sinkende, dann steigende — Figur Wagners 
» ‚Frageformel‘ ist, eine andere, chromatisch aufsteigende, seine ‚Sehnsuchts- 
»formel‘ u.s. w. Alles das ist aber doch im besten Falle nur, was Beethoven 
»so treffend nur ‚musikalisches Gerippe‘ nannte. In seiner Schrift ‚Über das 
»Dichten und Komponieren‘ macht Wagner darauf aufmerksam, wie 
»,gar nichts sagend, ja fast lächerlich unbedeutend‘ das Beethovensche Motiv 
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> sei, wenn man es eben als ‚Gerippe‘ ansieht; warum 
»bedeutet es nun dennoch so viel? Weil Beethoven das Schicksal mit 
»diesen Tönen hatte an die Pforte klopfen hören. Ebenso sind Wagners 
»Motive darum von so zwingender Gewalt, weil sie nicht willkürlich musikalisch 
serfunden, sondern von den Gestalten einer bereits bis zur höchsten Lebhaftig- 
»keit gereift gewesenen dichterischen Konzeption ihm vernehmlich zugeflüstert 
»wurden (— das stimmt allerdings, hat aber noch kein ‚Motivsüchtiger‘ be- 
»stritten! D. V.). Die musikalischen Motive verdienen es also in hohem Maise, 
»unsere Aufmerksamkeit zu fesseln; es ist ein Wunderbares um diese Gebilde, 
»in denen die Einheit des Kunstwerkes zugleich nach innen und nach aufsen 
»Gestalt gewinnt; wir müssen aber vor allem einsehen, dafs diese Motive nicht 
»das Erste, Ursprüngliche an dem musikalischen Aufbau sind, sondern das 
»Endergebnis des eigentlichen, dichterischen Schöpfungsaktes. Reifst man ein 
solches Gebilde aus dem Zusammenhange heraus, so bleibt eine blofse »For- 








——s ——— 
»mel<; an und für sich ist eine Phrase wie : ebenso 
snichtssagend (— oho!!! — D. V.) wie das g-g-g-es aus Beethovens 
»>C-Moll-Symphonie (— ist gar nicht nichtssagend! D. V. —), denn seine 


»Bedeutung erhält das Motiv erst durch das Drama (— umgekehrt wäre rich- 
stiger! D.V. —). Das musikalische Motiv entblüht, wie Wagner in ‚Oper 
und Drama‘ auseinandersetzt, den wichtigsten Motiven der Handlung (— ist 
>aber innerlich der tönende Ausdruck der Handlung selbst, also nicht von 
»deren Erscheinung abhängig! D. V.); mit der Handlung organisch verbunden 
ist es eine Blüte, ohne die Handlung ein Gerippe (— falsch! D, V.).« 


Bei den sonstigen, hohen Verdiensten des Herrn Chamber- 
lain um die Kunst, insbesondere um diejenige Richard Wag- 
ners, ist es um so bedauerlicher, dafs dieser Kunstschriftsteller 
einer ganzen Richtung der Kunstforschung die Ader unterbinden 
will. Schon Herr Hans von Wolzogen, dann aber die Herren 
Karl Steinfried und Moritz Wirth, deren Veröffentlichungen 
er kennen mufs, wenn er darüber reden, geschweige denn sie 
von vornherein und noch dazu für alle Zukunft verurteilen will, 
hätten ihn eines besseren belehren müssen! Hoffentlich unter- 
zieht er sich unparteiissch der Mühe, meine Ausführungen zu 
studieren! Er wird dann erkennen, dafs es sich bei ernsten 
Untersuchungen dieser Art nicht um mechanisches Sezieren, 
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sondern um organische Forschung handelt! Jedenfalls lassen 
sich deutsche Forscher nicht vorschreiben, wie sie Richard 
Wagner, der zunächst der ihrige ist, und zwar der Sohn der 
deutschen Nation, die dieser auf's neue wieder an die Spitze 
wahrer Kultur stellt, aus deren fruchtbarem Nährboden er aber 
entsprossen ist, wie die deutschen Forscher diesen deut- 
schen Genius ihrer Nation und dann der übrigen Welt 
durch eigenes, ernstes und heiliges Studium zugäng- 
lich machen! Wir haben noch keinen Wagner-Trust — Gott 
sei Dank! — der die Kunst in seinem Interesse gepachtet hat! 
Ein Buch, wie das Chamberlainsche, hätte gänzlich unpar- 
teiisch sein müssen — hier aber ist Herr Chamberlain par- 
teiisch oder schlecht unterrichtet! — 

Nach diesen Bemerkungen, welche ich leider im Interesse 
der freien und wahren Forschung in letzter Stunde hinzuzu- 
fügen genötigt war, und welche auch keinerlei persönliche Spitze 
haben sollen und können, eile ich nun mehr endlich zum 
Schlusse! 

Ich schliefse mit dem Wunsche, mit meinen Untersuchungen 
einesteils Anhänger gewonnen und andernteils Anregungen ge- 
geben zu haben. Sollte es mir gelungen sein, hiermit einen 
Weg gebahnt zu haben, der geeignet ist, zur breiten und 
sicheren Heerstrafse der kunstwissenschaftlichen Forschung aus- 
gebaut zu werden, so bin ich mir wohl bewufst, dafs dann noch 
viel gearbeitet werden mufs und dafs vielleicht auch die von 
mir gefundenen Resultate in manchen Einzelheiten noch modi- 
fiziert, in anderer Hinsicht aber wieder erweitert und vervoll- 
ständigt werden müssen. Indessen dürfte die zum Ziele führende 
Hauptrichtung von mir wohl richtig angegeben worden sein! 
Möchten nun recht viele mit bauen helfen! Denn was einer 
trotz ernstester Bemühung nicht sieht, das sieht oft ein anderer 
selbst dann, wenn er nicht direkt auf diesem Gebiete arbeitet, 
sondern es nur zufällig streif. Nur mit vielen Händen kann 
ein Bau aufgerichtet werden: thue ein jeder das Seine, der 
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dazu berufen ist! Dafs aber die Ästhetik ihre bisherigen, ab- 
strakt-theoretischen und daher völlig unproduktiven Irrwege 
verlassen mufs, ist wohl allen Unbefangenen klar, wenigstens 
allen Freunden einer wirklich lebendigen, d. h. organischen 
Kunst! Ich habe eben einen neuen Weg gezeigt! Mögen 
meine aufrichtigen Leser auf diesem mutvoll und erfolgreich 
weiter arbeiten helfen; mögen aber auch meine Gegner wenig- 
stens zur Prüfung und eventuell Rektifizierung meiner Dar- 
legungen angeregt werden! Neuen Anreiz zum Forschen und 
Schaffen unter weiten Gesichtspunkten und auf ernster, philo- 
sophischer Grundlage gegeben zu haben, ist schliefslich alles, 
worauf ich wohl, ohne unbescheiden zu sein, Anspruch machen 
darf! Möge meinem Ernste wenigstens überall mit gleichem 
Ernste begegnet werden! 


Digitized by Google 


Inhaltsverzeichnis. 397 


INHALTS-VERZEICHNIS. 


Erstes Kapitel. Seite 
Über den Zusammenhang der Aesthetik mit den Hauptlehren und 
Systemen der Philosophie, sowie über die Entwickelung der Meta- 
physik der Musik bis zu Arthur Schopenhauer und Richard Wagner 1 


Allgemein Philosophisches. . . . 2 2 2 22 2 een nn. 1 
Aesthetik Schopenhauess . . . . 2:2 2 een nee 10 
Aesthetik anderer Philosophen . . . .» 2. 2.22 .. ee 2 
Aesthetik Richard Wagners . . . 2.2 2 2 20 ne.n we a IS 


Zweites Kapitel. 


Einteilung der Musik für die Zwecke der vorliegenden Unter- 
suchungen und Überblick der historischen Entwickelung der Musik 


mit Berücksichtigung dieser Einteilung. . . . . . 2. 2... ...46 
Griechische und altchristliche Musik . . . 2. 2 2 2 2. 2 22.0. 47 
Mittelalterliche Musik und Palestrina . . . . 2. 22 2 22000. 52 
Sologesang und Oper. . . 2. 2. 2222200. era, ir Be ae 57 
Instrumentalmusik . . 2 2 2 En Een Nie ,00 


Drittes Kapitel. 
Das Orchestervorspiel zum »Rheingold« als musikalischer Ausdruck 


der Lebensentwickelung auf unserem Erdplaneten . . . .... 62 
»Der Ring des Nibelungen« als Welttragödie und das »Rheingold«- 
Vorspiel; 2:0. 20.020 0 a a ec ea Were Sara ar 63 
Das: Chaos: au. Se A ee 73 
Die geologisch-mineralogische Erdperiode. . . . . 2.22... 76 
Die florisch-botanische Erdperiode . . . . . 2... u ae ce 00 
Die faunisch-zoologische Erdperiode . . . . 2.2222. 92 
Schlufsbemerkungen zum »Rheingold«-Vorspiel . . . . . 2 102 


Viertes Kapitel. 
Bemerkungen über die verschiedenen Intervalle. Ableitung des Ur- 
gesetzes der Intervallik (fünften metaphysischen Urgesetzes der 
Melodik); das tönende Individuum und die melodische Polarität . 108 


Das Urgesetz der Intervallik. . . 2. 2 2 2 En nn 108 
Der Sekundenschritt . . 2 2: 2 Em nr nen ea ar LEO 
Der Terzenschritt . . 2. 2 2 2 2 rn ne. Eu Sa he Be ie 121 
Der Quartenschritt . . . 2. 2 2 2 0 000. EEE u 129 
Der Tritonus und die Verminderte Quinte. . . 2.2.2.0. en 193 
Der Quintenschritt . . 2 2: 2 20 0 mr rn . 134 
Der Sextenschritt. . . . . 2... ea ren a a a Se re . . 14I 
Der Septimenschritt , ... u... u 00 a. 0 u ee 143 
Die Oktave und gröfsere Intervalle. 2 2000 149 


Das tönende Individuum und die melodische Polarität. . . . . . . 153 





398 Inhaltsverzeichnis. 


a ————— nennen 


Fünftes Kapitel. Seite 


Das erste metaphysische Urgesetz der Melodik (erstes melodisches 
Richtungsgesetz) in Verbindung mit dem Urgesetz der Intervallik. 


Die Bejahungs- oder Werdemotive . . . . . 2. 2. 2 222 .. .... 185 
Das erste metaphysische Urgesetz der Melodik. ........ . 185 
Rheingoldfanfare und Schwertmotiv. . . . 2 2 2 2 222.2. . ..187 
Andere Bejahungs- oder Werdemotive. . . 2. 2. 2 2 2 2 2220. 194 


Sechstes Kapitel. 


Das zweite metaphysische Urgesetz der Melodik (zweites melodisches 
Richtungsgesetz) in Verbindung mit dem Urgesetz der Intervallik. 


Die Verneinungs- oder Vergehmotive . . . . . 2 2 2 2 2 20. 199 
Das zweite metaphysische Urgesetz der Melodik . . .. . 2... 199 
Sehnsuchtsmotive. . 2 2 2 2 0 m nn 200 
Andre Verneinungs- oder Vergehmotive . . . . 2 2 2 2 2 222. 202 
Vertragsmolive; u.a. 2 Kenne rare 206 
Entsagungsmotive . . 2 22 m 0 nn 208 


Siebentes Kapitel. 


Das dritte metaphysische Urgesetz der Melodik (drittes melodisches 
Richtungsgesetz) in Verbindung mit dem Urgesetz der Intervallik. 


Die Web- oder Willensmotive . . . 2 2: 2: 2 m m m nn nn. 214 
Das dritte metaphysische Urgesetz der Melodik . ...... . . 214 
Der Wille in der Natur. . 2... 2 2 2 Er nr 2 rn. 2.220 
Der Wille im Menschen. . . 2. 2 2: 2 m m nn ... 228 


Achtes Kapitel. 


Das vierte metaphysische Urgesetz der Melodik (viertes melodisches 
Richtungsgesetz) in Verbindung mit dem Urgesetz der Intervallik. 


Die Leb- oder Erkenntnismotive . . . . 2: 2 2 2 2 nn. 258 
Das vierte metaphysische Urgesetz der Melodik . . . ..... . 258 
Das Tragische Motiv. . 2: 2 0 m m men . 261 
Das Wahnmotiv . . 2. 2. 2 2 2 2 2 220. I Bl aha. Se net ah car . 292 
Motiv der Schicksalsfrage . . . 2: 2: 2 En m 2 rn . 303 
Motive der Erwartung und der That . . . . 2.2.2 2 22.0. . ..307 
Das Siegfriedmotiv. . . .... Da et ae rl 
Wagners Machtmotive . . 2: 2 2 N nn ie ar 328 


Neuntes Kapitel. 


Beispiele von zusammengesetzten Motiven, sowie Anwendung der 
metaphysischen Urgesetze der Melodik auf ganze, kleinere und 


gröfsere Tonstücke . . . . 22 2 m nr nr. . . 328 
Rheingold- und Walkürenmotiv RE EN BR A a a ae 29 
Liebesmotiv und Motiv der goldenen Äpfel Freiss . 2o22.2.0.. 333 
Heroenthema der Wälsungen. . . . 2.2.2: 2.2 2 02 nennen. 336 
Brünnhildes weibliches Motiv und Liebesgrufsmotiv. . . . . 2... 338 
Identische Motive bei verschiedenen Komponisten . . ». . 2... 340 


Anwendung der metaphysischen Urgesetze der Melodik auf Volkslieder 346 
Anwendung der metaphysischen Urgesetze der Melodik auf Kunstlieder 


und: Opernarien: zu... 3 3. wer a a a Be DL > ae 356 
Anwendung der metaphysischen Urgesetze der Melodik auf Instru- 

mentalmusik Beethovens . . . 2: 2 0 m m rn nr ne ra. . 380 
Schlufsbemerkungen . . 2 22 0 une ren . 391 











DRUCKFEHLER -BERICHTIGUNGEN. 


S. 97 und S. ıoı heifst die Überschrift richtig: Die faunisch-zoologische Erd- 
periode. 


S. ı18. Der Schlufs der Zeile I v. o. geöffneten Klammer gehört bereits 
hinter: sagen (Z. 2. v.o.) nicht erst hinter: ausgemacht. 


S.134, Z. ı5—22 fällt der mit >Den erst von« beginnende und mit >aus« 
schliefsende Satz als irrtümlich aus. Statt dessen ist folgender Satz 
einzuschieben: 


Auch im Motiv der Meeresöde, welches den dritten Aufzug von 
»Tristan und Isolde«< eröffnet, spielt der Tritonus eine Hauptrolle 
als Ausdruck trostlosester Stimmung; er tritt unter zwölf zweistimmigen 
Klängen daselbst siebenmal auf. Desgleichen ist es das Intervall, in 
seiner Umkehrung als Verminderte Quinte, welches dem Motiv der 
traurigen Irrfahrt Parsifals am Anfange des dritten Aufzuges 
des »Parsifale seinen unendlich wehmütigen Charakter verleiht. 


S. 160, in Figur 21 und S. 177, in Figur 2ıb sind sämtliche links von der 
Mitte gelegenen Tönenamen zu unterstreichen, da sie der Contra-Oktave 
angehören; dagegen heifst der letzte Ton rechts beidemal c (nicht C), 
da er der Kleinen Oktave angehört. 


S. 161, Z. ı v. o. lies: Plagal-Moll, statt: Moll. 
S. zıı ist eine öffnende Klammer zu setzen vor das Wort »wie«. 


S. 218. Unter das unterste System der Partitur gehören die Worte: ı. 2. 3. Pult 
Violoncelli geteilt. 


S. 264. Im Notenbeispiel zeigt der vorletzte Takt zu den Worten: >Gäb’ es 
nicht Liebe«< eine eigentümliche Verschmelzung von Wahnmotiv und 
Tragischem Motiv. 


S. 272. Anmerkung. Das Tragische Motiv in der ersten Oper kann 
nun doch belegt werden. Es findet sich aber nicht in Peris, sondern 
in Caccinis Komposition (gleichfalls von 1600) der »Euridice« von 
Rinuccini. Dort kommt es schon einmal in Euridices Gesang vor, 
wenn auch in verschobenem Rhythmus (zu den Worten: »liete carole 
e liete ballie, S. 43 der erwähnten Ausgabe). Ferner tritt es in kano- 
nischer Verarbeitung im Schlufschor auf. Letzterer ist zwar nicht tra- 
gischen Inhalts, weil die . befriedigend ausgeht, aber immerhin 
ernst (ein Gebet): 


»Al-ziam newer voci - cantando.« 





Deshalb darf man sich nicht über den hymnenartigen Rhythmus des 
Aufstieges wundern, welcher allerdings die einfachste Grundform des 
Tragischen Motives einigermafsen verändert. 
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